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X 


NAMENREGISTER 


ll!l!lllllllllllll!l!ll!!lllllllllllllll!lll!llllllllllll!ill!!!!![|ll!!|l!i!|[l|||||[!||||![ 

Mahler,  Gustav,  161.  195. 
Mahrenholz,  Christhard,  124. 
Majer-Leonhard,  123. 
Malachowskij,  N.,  471. 
Maler,  Wilhelm,  231. 
Malko,  Nikolaj,  471. 
Manĕn,  Joan,  389. 
Mannergesangverein,  Bochum,  148. 
Mannergesangverein,  Mainz,  393. 
Mannergesangverein,  Prag,  153. 
Mangeot,  Andrĕ,  232. 
Mannstaedt,  Karl,  383. 
Maragliano-Mori  (Sangerin),  312. 
Marco,  Marie,  76. 
Mariette-Bey,  108. 
Marinuzzi  (Kapellmeister) ,  466. 
Mariotte,  Antoine,  233. 
Markowitz,  Georg,  378. 
Markus  (Regisseur,  Budapest),  378. 
Marschalko  (Opernsangerin,  Buda- 

pest),  70. 
Marshall,  Frank,  393. 
Marsick,  Armand,  72. 
Marsop,  Paul,  3. 
Marteau,  Henri,  389. 
Martin,  Karl  Heinz,  219.  300. 
Martinelli,  Giovanni,  301. 
Marvini  (Sanger,  Paris),  233. 
Marx,  Karl,  195.  474. 
Massenet,  Jules,  461. 
Mathy,  Marianne,  148. 
Matthes,  Walther,  226. 
Mattiesen,  E.,  394. 
Maudrick,  Lizzie,  376. 
Maurin-Chevillard  (Quartett),  430. 
Mayer,  Robert,  472. 
Mayr,  Richard,  70. 
Mazelier  (Komponist),  384. 
Mechlenburg,  Fritz,  377. 
Mehlich,  Ernst,  229. 
Meili  (Sanger,  Miinchen),  76. 
MeiBner,  Hermann,  463. 
Meister,  Wilhelm,  55. 
Melanchthon-Chor  (Bochum),  469. 
Melchior,  Lauritz,  143. 
Melichar,  Alois,  192.  193. 
Mendelssohn,  Arnold,  15. 16.  24. 25. 
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Raster,  Irma,  475. 
Rasumowskij,  Andreas,  272. 
Rathaus,  Karol,  307.  467. 
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Thormann-Osten  (Sangerin),  394. 
Thuille,  Ludwig,  432. 
Tiessen,  Heinz,  475. 
Toch,  Ernst,  19.  53.  234.  307.  311. 

395.  470.  474. 
Todte,  Gerhardt,  75. 
Todten,  Paul,  75. 
Tokayer,  Alfred,  220. 
Topitz,  A.  M.,  76. 
Toscanini,  Arturo,  464.  473. 
Tove,  472. 
Trapp,  Max,  75. 
Trautwein,  Susanne,  55. 
Treichler  (Geiger),  469. 
Treichler-Quartett,  148.  469. 
Trenkner,  Werner,  308.  468. 
Triester-Quartett,  76. 
Tritschkoff,  273. 
Trummer,  Mali,  304. 
Trunk,  Richard,  311. 
Trzcinski,  Teonl,  71. 
Tschaikowskij,  Peter  Iljitsch,  269. 
Tscherepnin,  Alexander,  53.  466. 
474- 

Tscheschmedjieff,  273. 


Tschitscherina,  S.,  471. 
Tulach,  Josef,  226. 
Turnau,  Josef,  221. 
Tutein,  Karl,  72.  141. 
Udbye,  Martin  Andreas,  437. 
Ueter,  K.,  76. 
Ueter,  Nell,  76. 
Ujaskowskij,  N.  J.,  474. 
Ulbrich,  Franz,  385. 
Ullmann,  Victor,  152. 
Unger,  E.,  74. 

Universal-Edition,  Wien,  269. 

Urbach,  Otto,  398. 

Urbano,  Umberto,  76. 

Urlus,  Jacques,  70. 

Ursuleac,  Viorica,  464. 

Vasall,  Ernst,  226.  306. 

Verdi,  Giuseppe,  107  ff.  (V.  als  Li- 

brettist),  376.  386.  402. 
Verein  fiir  klassischen  Chorgesang, 

394- 

Verein  fur  moderne  Musik,  Prag, 
152. 

Verein  fiir  neue  Musik,  Bern,  147. 
Verein  zur  Pflege  alter  Musik,  394. 
Vereinigung    fiir  zeitgenossische 

Musik,  Miinchen,  313.  474. 
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mik  und  Musikpolitik.  213. 
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Violoncello  op.  8.  Neuausgabe 
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—  Sonate  C-dur  fiir  Klavier  zu  vier 
Handen.  460. 

—  Zwei  Sonaten  fiir  Klavier  und 
F16te  (oder  Violine).  216. 
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Buxtehude,  Dietrich:    Zwei  Solo- 

kantaten,  hrsg.  von  Karl  Mat- 

thaei.  140. 
Coppola,  Piero:  Symphonie  en  La 

mineur.  137. 
»Das  neue  Klavier-Buch«.  53. 
Debussy,  Claude:  »Lindaraja«  und 

»Musique  pour  le  Roi  Lear«. 

Bearb.  von  Roger  Ducasse.  218. 
Dobereiner,    Christian:    s.  Buxte- 

hude. 

Dohnanyi,  Ernst  v.:  Ruralia  Hun- 
garica,  op.  32  C.  Drei  Stiicke  fiir 
Violine  und  Klavier.  373. 

—  Streichquartett  Nr.  3,  op.  33.  373. 
Ducasse,  Roger:  s.  Debussy,  Claude. 
Fitz,  Oskar:  s.  Haydn,  Joseph. 
Gal,  Hans:  Herbstlieder.  Fiinf  Ge- 

sange  fiir  vierstimmigen  Frauen- 
chor  a  cappella,  op.  25.  297. 

—  Suite  fur  Klavier,  op.  24.  67. 
Geierhaas,  Gustav:  Drei  Satze  fiir 

Streichtrio.  138. 
Gloder,  M.:  s.  Bach,  Joh.  Christ. 
Graener,    Paul:    Gotische  Suite, 

op.  74  fiir  Klavier  und  Orchester. 

296. 

Gronau,  Daniel  Magnus:  Vier 
Choralvariationen  fur  Orgel.  375. 

Haas,  Joseph:  Stiicke  fiir  die  Ju- 
gend,  op.  69,  Bd.  II.  375. 

Halm,  August:  Btihnenmusik,  II. 
Heft:  Musik  zu  Shakespeares 
»Viel  Larm  um  Nichts«.  Partitur. 
296. 

Handl,  Jacob:  Geistliche  Gesange 
fiir  Mannerchor,  hrsg.  von  Wal- 
ter  Braunfels.  216. 

—  Drei  leichte  Streichtrios  fiir 
Violine,  konzertierende  Viola  und 
Cello.  Hrsg.  von  Oskar  Fitz.  69. 

Haydn,  Joseph:  Quartett  in  D-dur 
fiir  obligate  Laute,  Violine, 
Bratsche  und  Violoncell.  Hrsg. 
von  Hans  Dagobert  Bruger.  217. 

Hindemith,  Paul:  Kammermusik 
Nr.  5,  Bratschenkonzert  op.  36 
Nr.  4.  372. 

—  s.  a.  »Neues  Werk«. 
Hirschberg,  Leopold:  s.  Weber,  Carl 

Maria  v. 


Hoyer,  Karl:  Toccata  und  Fuge  fur 

Orgel,  op.  36.  140. 
Iglisch,  Rudolf:  Trio  in  As-dur  fiir 

Klavier,  Violine  und  Violoncell, 

op.  13.  139. 
Jarnach,  Philipp:  Zehn  kleine  Kin- 

derstiicke.  375. 
Jemnitz,    Alexander:  Duosonate. 

Viola  und  Cello.  374. 
Jode,  Fritz:  s.  »Neues  Werk«. 
Kahn,   Robert:   25  zweistimmige 

Kanons,  op.  78.  297. 
Kauder,  Hugo:  Fiinfzehn  Lieder 

fiir  Gesang  und  Klavier.  375. 
Klengel,  Paul:  s.  Reichardt,  Joh.  Fr. 
Knab,  Armin:  Mombert-Lieder  fiir 

Gesang  und  Klavier.  —  George- 

Lieder  fiir  Gesang  und  Klavier. 

139- 

Kornauth,  Egon:  Kleine  Abend- 
musik  fiir  Streichquartett,  op.  14. 
—  Kammermusik  f.  F16te,  Oboe, 
Klarinette,  Horn  und  Streich- 
quartett,  op.  31.  138. 

Kiister,  A.:  s.  Bach,  Joh.  Christ. 

Landmann,  Arno:  Choralphantasie 
iiber  »Wie  schon  leucht'  uns  der 
Morgenstern«,  »Vom  Himmel 
hoch«,  »0  du  frohliche«,  op.  13, 
fiir  Orgel  mit  Frauen-Fernchor 
ad  lib.  298. 

—  s.  a.  Bach,  Joh.  Seb. 

Liibeck,  Vincent:  Weihnachtskan- 
tate.  Eingerichtet  von  Helmuth 
WeiB.  374. 

Mangeot,  A.:  s.  Purcell. 

Matthaei,  Karl:  s.  Buxtehude,  Diet- 
rich. 

Mendelssohn,  Arnold:  16  kirch- 
liche  Lieder  und  Motetten  fiir 
dreistimmigen  Knaben-  oder 
Frauenchor.  —  Der  69.  Psalm: 
Hilf  Gott!  Das  Wasser  geht  mir 
an  die  Seel'.  Fiir  einstimmigen 
Chor,  Violine  und  Orgel,  op.  87, 
Nr.  2.  —  Verklarung:  »Urblut 
Autet  im  Menschengeschlecht«, 
von  Albert  Liebold,  fiir  Manner- 
chor  und  Orchester,  op.  96.  69. 

Mersmann,  Hans:  s.  »Neues  Werk«. 

MeBner,  Joseph:  Alte  Salzburger 
Meister  der  kirchlichen  Ton- 
kunst,  Heft  1 — 4.  69. 
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Mraczek,  Joseph  Gustav:  Drei 
Satze  fiir  Streichquartett.  138. 

»Neues  Werk,  Gemeinschaftsmusik 
fiir  Jugend  und  Haus«  von  Paul 
Hindemith,  Fritz  Jode  und  Hans 
Mersmann.  53. 

Ockeghem,    Johannes:  Samtliche 

Werke,  hrsg.  von  Dragan  Plame- 
nac,  I.  Band:  Messen  1 — 8. 
459- 

Paganini,  Niccolo:  GroBe  Sonate 
fiir  Gitarresolo  mit  Begleitung 
einer  Violine.  Hrsg.  von  Erwin 
Schwarz-Reiflingen.  217. 

Peters,  Rudolf:  Fantasie-Pralu- 
dium  fur  Orgel,  op.  15.  68. 

Petyrek,  Felix:  11  kleine  Kinder- 
stiicke  fiir  Klavier.  67. 

Piechler,  Arthur:  s.  Rossi. 

Plamenac,  Dragan:  s.  Ockeghem. 

Poulenc,  Francis:  Trio  pour  Piano, 
Hautbois  et  Basson.  66. 

Prĕs,  Josquin  des:  Werken,  uit- 
gegeven  door  Dr.  A.  Smijers.  Lie- 
ferung  XI,  II.  Missa  la  sol  fa  re 
mi.  297. 

Purcell:  Three,  four  and  five  part 

fantasies  for  strings.  Bearb.  von 

Peter  Warlock.  Herausgeg.  von 

A.  Mangeot.  216. 
Quantz,    Joh.  Joachim:  Konzert 

D-dur  Nr.  17  fiir  F16te  und  Kla- 

vier  oder  Cembalo.  460. 
Raitio,  Vain6:  Kyintetti  Pianolle, 

2.  Viululle,    Altolle  ja  Cellole, 

op.  16.  295. 
Ramin,  Giinther:  Praludium,  Largo 

und  Fuge  fiir  Orgel,  op.  5.  67. 
Randerson,  H.  E.:  Sextet  forVoices. 

296. 

Reger,  Max:  op.  77a.  Serenade. 
Neue  Bearbeitung  fiir  2  Violinen 
und  Violoncell  von  Ossip  Schnir- 
lin.  138. 

Reichardt,  Joh.  Fr.:  Trio  in  Es-dur 
a  2  Violino  e  Violoncello.  Bear- 
beitung  von  Paul  Klengel.  68. 

Respighi,  Ottorino:  Concerto  in 
modo  misolidio  per  pianoforte  e 
orchestra.  66. 
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Respighi,  Ottorino:  Vier  schottische 
Lieder,  fiir  eine  Singstimme  und 
Klavier.  297. 
Rocca,  Lodovico:  Lo  sposo  Thio 
alla  sua  Atti  e  la  risposta  della 
sposa.  Fiir  Tenor  und  Sopran. 
297. 

—  Quatre  melopee  su  epigrammi 
sepolcrali  Greci.  Vier  Lieder  fiir 
eine  hohe  Stimme  m.  Klavier- 
begleitung.  297. 

Rossi,  Michelangelo  (1625):  Toc- 
cata  d-moll  fiir  Orgel,  bearb.  von 
Arthur  Piechler.  375. 
Schelling,  Ernest:  Impressions  from 
an  artists  life.  Sinfonische  Varia- 
tionen  fiir  Orchester  und  Klavier. 
Ausgabe  fiir  zwei  Klaviere.  137. 
Schmid,  Heinr.  K.:  Das  kleine  Kla- 

vierbuch,  op.  53.  375. 
Schnirlin,   Ossip:   s.  Brahms,  Jo- 
hannes. 

—  s.  a.  Reger,  Max. 
SchultheB,   Walter:    Kleine  Fan- 

tasiestiicke,  op.  13.  375. 
Schulze-Prisca,  Walter:  Die  Ent- 
wicklung  des  Bogenstriches  auf 
der  Violine.  298. 
Schiitz,  Heinrich:  Geistliche  Kon- 
zerte  zu  1  bis  2  Stimmen  mit 
GeneralbaB.  Hrsg.  und  einger. 
von  Friedrich  Blume.  68. 
Schwarz-Reiflingen,  Erwin:  s.  Pa- 

ganini,  Niccolo. 
Scott,  Cyril:   Pastoral  and  Reel. 

Violoncello  and  Piano.  296. 
Scriba,  Ludwig:  Suite  fiir  Violine 

und  Piano,  op.  8.  373. 
Siegl,  Otto:  Drei  Sopranlieder  fiir 
Gesang  und  Klavier,  op.  55.  297. 
Smijers,  A.:  s.  Prĕs,  Josquin  des. 
Steffani,    Agostino:  Trio-Sonate 
B-dur  fiir  2  Violinen,  Violoncell 
und  Klavier,  hrsg.  von  Walter 
Upmeyer.  460. 
Striegler,  Johannes:  Hohe  Schule 

des  Violinspiels.  139. 
Tansman,  Alexandre:  III.  Streich- 
quartett.  295. 

—  Sonatinepour  Fliite  etPiano.  66. 
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Thomas,  Kurt:  Sonate  in  d-moll 
fiir  Violoncell  und  Klavier,  op.  7. 
296. 

Tiessen,  Ernst:  Vorspiel  zu  einem 
Revolutionsdrama,  op.  33  fiir 
groBes  Orchester.  372. 
Vomacka,  Boleslav:  »1914«,  Zyklus 
von  f iinf  Gesangen  mit  Orchester, 
op.  11.  Ausgabe  fiir  Gesang  und 
Klavier.  139. 
Wagner,  Josef:  Sonatine,  op.  1. 
140. 

Warlock,  Peter:  s.  Purcell. 
Weber,  Carl  Maria  v.:  Reliquien- 
schrein  des  Meisters  Carl  Maria 
von  Weber,  in  seinem  hundert- 
sten  Todesjahr  aufgestellt  von 
Leopold  Hirschberg.  215. 
Weber,  Ludwig:  Serenade  fiir  F16te, 

Violine  und  Bratsche,  217. 
Weismann,    Julius:    Sonate  fiir 
Violoncello  und  Klavier,  op.  73. 
296. 

WeiB,  Helmuth:  s.  Liibeck. 
Weprik,  Alexander:  Kaddisch,  Poem 
fiir  eine  hohe  Singstimme  (ohne 
Text)  oder  auch  Violine  (Viola) 
oder  F16te  oder  Oboe  und  Klavier, 
op.  6.  66. 
Werner,  Th.  W.:  Deutsche  Klavier- 
musik  aus  dem  Beginn  des  18. 
Jahrhunderts.  216. 
Wickel,  Paul:  Zehn  Kinderlieder 
fiir  eine  Singstimme  mit  Klavier- 
begleitung,  op.  11.  218. 
Windsperger,  Lothar:  Kleine  Kla- 

vierstiicke,  op.  37. 
Wolf,  Hugo:  »LiederstrauB«.  Sieben 
Gedichte  aus  dem  Buche  der 
Lieder  von  Heinrich  Heine.  374. 
Wolf,  Johannes:  Chor-  und  Haus- 
musik  aus  alter  Zeit.  Heft  1  u.  2. 
69. 

Wolgast,  Johannes:  s.  Bohm. 
Upmeyer,  Walter:  s.  Steffani. 
Ysaye,  Thĕo:  Quintette  pour  deux 
violons,  alto,  violoncello  et  piano, 

op.  5-  295- 
Zieritz,  Grete:  Praludium  und  Fuge 
(c-moll)  fur  Klavier.  67. 
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MONATSSCHRIPT 
HERAUSGEGEBEN  VON  BBRNHARD  SCHUSTBR 
XX.  JAHRGANG  *  HEFT 1 


GOIDENE  TDN 

Neu  erschienene  Alben  fiir  Klavier,  Violine,  Violine  und  Klavier  und  fUr  Gesang 


I.  ALBUM  FUR  KLA  VIER 

zweihandig,  sehr  leicht,  enthaltend  26  Fantaslen  uber  folgende  Opern: 
Fra  Diavolo  -  Norma  -  Die  Nachtwandlerin  (La  Sonnambula)  -  Der  Iiebestrank  (L*EIisir  d'amore) 

-  Dle  Jadin  -  Iris  -  Dle  Afrikanerin  -  Robert  derTeufeI  -  Die  Hugenotten  -  Die  Gloconda  - 
Die  Boheme  -  Madame  Butterny  -  Tosca  -  Der  Barbier  ron  Sevilla  -  Wilhelm  Tell  -  Aida  - 
Ein  Maskenball  -  Ernani  -  Othello  -  Rigoletto  -Yioletta  (La  Tra viata)  -  Der  Troubadour. 

Yerlagsnummer  119756»  RM.  3.75 

II.  ALBUM  FUR  KLAVIER 

zweihandig,  ndttelschwer,  enthaltend  20  der  beliebtesten  Arien  aus  Opern  und  andere  Stucke, 

mit  iiberlegtem  deutschem  Text : 
Boheme  -  Tosca  -  Manon  Lescaut  -  Madame  ButterAy  -  Aida  -  Rigoletto  —  Trayiata  -  Trou- 
badour  -  Mefistofeles  —  Die  Gioconda  —  Die  Wally  und  Tesoro  mlo,  Wahser  von  Becucci  — 
Madrigale  von  Simonetti  —  In  sogno,  Melodie  von  Catalan),  und  zwei  Foxtrot  von  Fret  und  BilU. 

Verlagsnummer  118  571,  RM.  5.- 

/7/.  ALBUM  FUR  VIOLINE 

allein,  mittelschwer,  enthaltend  Tantasien  uber  folgende  Opern: 
Die   ioconda  -  Die  Bohĕme  —  Das  MSdchen  aus  dem  goldenen  Westen  —  Madame  ButterAy  - 
Manon  Lescaut  -Tosca  -  ATda  -  Maskenball  -  Othello  -  Rigoletto  -  Violetta  (LaTrariata)  - 
Der  Troubadour.  Verlagsnummer  119757,  RM.  5.- 

IV.  ALBUM  FUR  VIOLINE  UND  KLA  VIER 

enthaltend  Fantasien  uber  folgende  Opern: 
Die  Gioconda  -  Die  Bohĕme  -  Das  Madchen  aus  dem  goldenen  Westen  -  Madame  ButterAy  - 
Manon  Lescaut  -  Tosca  -  Aida  -  Maskenball  -  Othello  -  Rigoletto  -  Violetta  (LaTraviata)  - 
DerTroubadour.  Verlagsnummer  II8758,  RM.6,- 
NB.  In  dietem  Album  sind  nicht  dieselben  Pantasien  enthalten  wie  in  dem  Album  fiir  Violine  mllan. 

FUNF  ALBEN  FUR  GESANG  UND  KLAVIER 

mit  deutsch-italienischem  Teit,  enthaltend  Arien  ans  folgenden  Opern: 
MefistofeIes  -  Nero  -  Die  Wally  -  Iris  -  Die  Gioconda  -  Die  Boheme  -  Gianni  Schicchi  -  Das 
MSdchen  aus  dem  goldenen  Westen  -  Madame  Butterny  -  Manon  Lescaut  —  Der  Mantel  - 
Schwester  Angelica  -Tosca  -  Aida  -  DonCarlos  -  Ernani  -  Falstaff  -  Die  Macht  des  Geschickes 

-  Ein  Maskenball  -  Othello  -  Rlgoletto  -  Die  Traviata  -  Der  Troubadour  -  Die  Favoritin  - 
Ruy-Blas  -  Germania  -  BeUagor  -  Die  Nachtwandlerin  (La  Sonnambula)  -  Norma  -  Lucrezia 
Borgia  -  SalvatorRosa  -  DieLiebe  dreierKonige  -  Simon  Boccanegra  -Die  SiziIianischeVesper. 

Fttr  Sopran   (36Arien)  Verlagsnummer  119914  RM.  12.50 

F0r  Mezzo-Sopran  (14Arien)  „  119915  RM.  6.- 

FQrTenor  (23  Arien)  „  119916  RM.  7.50 

Fttr  Bariton  (22  Arien)  „  119917  RM.  7  50 

FurBaS  (12Arien)  „  119918  RM.  6.- 


G.  RICORDI  a  CO„  IEIP1IG 
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SAOPAULO 


Carl  Robert  Blum  dirigiert  nach  dem  laufenden  Notenband  seines 
Musik-Chronometers,  bei  dem  die  Partitur  projektiv  am  Dirigenten 
im  Original-ZeitmaB  des  Komponisten  voruberzieht 


m 
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Das  geoffnete  Musik-Chronometer.  Auf  dem  Notenband  ist  der  Anfang 
der  Musik  Hanns  Eislers  fur  den  Ruttmann-Film  erkennbar 

Photo:  Copyright  hy  Alexander  Bengsch,  Berlin 
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Der  Rhythmograph  Carl  Robert  Blums,  ein  am  Musik-Chronometer 
anzubringendes  Hiltsinstrument,  das  die  »  Rhythmogramme«  und 
nach  diesen  die  Laumotenbander  herstellt 


Einblick  in  das  Musik-Chronometer,  der  rechts  unten  den  Sekundar- 
Motor,  den  inneren  Teil  des  Synchron-Aggregats,  zeigt 

Photo:  Copyright  by  Alexander  Bengsch,  Bcrlin 
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WEGE  ZUR  ENTWICKLUNG  DEUTSCHER 
MUSIKERZIEHUNG 

RUCKBLICK  UND  AUSSCHAU  AUF  DIE  VI.  REICHS-SCHULMUSIKWOCHE 

VON 

LEO  KESTENBERG-BERLIN 

In  den  letzten  Jahren  ist  die  Bedeutung  der  Frage  nach  der  Gestaltung  der 
Organisationsverhaltnisse  auf  dem  Gebiete  der  deutschen  Musikerziehung 
und  MusikpAege  in  weiten  Kreisen  erkannt  und  gewiirdigt  worden.  Die  von 
Kretzschmar  bereits  vor  25  Jahren  erhobenen  Forderungen,  seine  Unter- 
scheidung  richtiger  und  falscher  Zeitfragen,  seine  Anklage  gegen  die  gesamte 
Kritik,  gegen  die  »iiberwiegende  Mehrheit  der  Musiker«,  die  es  keineswegs  ver- 
mocht  hat,  die  eigentlichen  Zeitfragen  »dem  Gewissen  der  mitlebenden  Gene- 
ration  zum  BewuBtsein  zu  bringen«,  haben  auch  heute  noch  volle  Berechti- 
gung.  Durch  einzelne  MaBnahmen  ist  das  Gewissen  der  heutigen  Musiker- 
generation  zwar  gescharft,  ist  es  hellhorig  geworden.  Die  Diskussion  iiber 
diese  Fragen  hat  besonders  im  AnschluB  an  den  preuBischen  ErlaB  iiber  den 
privaten  Musikunterricht  auf  breiter  Front  eingesetzt;  aber  der  Wille  zu  einer 
bewuBten,  produktiven  Mitarbeit  am  organisatorischen  GrundriB  unseres 
Musiklebens  ist  auch  heute  noch  selten  genug  anzutreffen. 
Dabei  mehren  sich  die  Krisenzeichen,  und  die  Unhaltbarkeit  der  Zustande 
wird  den  Betroffenen,  aber  auch  den  kritischen  Betrachtern  immer  gewisser. 
Besonders  stark  zeigt  sich  die  innere  und  auBere  Not  im  Komertleben.  Die 
besten  Kraite,  auch  die  im  Konzertsaal  schon  heimischen  und  allgemein  an- 
erkannten,  leiden  unter  einer  gewissen  Teilnahmslosigkeit  des  Publikums, 
unter  dem  Mangel  an  bedeutungsvollen  Aufgaben,  unter  der  allzu  geschafts- 
maBigen  Form  des  Musikbetriebs.  Die  jiingeren  Kraite  finden  kaum  Gelegen- 
heit,  sich  horen  zu  lassen;  das  Angebot  iibersteigt  erheblich  die  Nach- 
frage.  Die  alten,  ehrwiirdigen  Abonnementskonzertvereine  in  den  groBen 
Stadten  vera.ndern  zusehends  ihre  Struktur.  DasMazenatentumderwohlhaben- 
den  Biirgerkreise,  das  bis  zum  Kriege  die  Konzertvereine  zu  hoher  Bliite  ge- 
bracht  hat,  zieht  sich  aus  wirtschaitlich  zwingenden  Griinden  immer  mehr 
zuruck,  die  Stadtverwaltungen  werden  Trager  des  Konzertwesens,  wie  sie 
schon  seit  geraumer  Zeit  auch  die  wichtigsten  Opernunternehmer  sind.  Damit 
treten  aber  neue  Interessentengruppen  auf  den  Plan,  und  die  MusikpAege,  seit 
dem  Beginn  des  19.  Jahrhunderts  im  wesentlichen  vom  aufsteigenden  Biirger- 
tum  gepAegt  und  unterhalten,  stark  von  den  Impulsen  der  Romantiker,  be- 
sonders Mendelssohns,  beeinAuBt,  wird  abhangig von  den  Kraiten,  die  allgemein 
das  wirtschaftliche  und  politische  Leben  entscheiden.  Dieser  Umwandlungs- 
prozeB  vollzieht  sich  so  langsam  und  auBerlich  so  unmerklich,  daB  die  Fassade 
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des  Gebaudes  noch  die  gleiche  wie  vor  Jahrzehnten  zu  sein  scheint,  wahrend  in 
Wahrheit  an  Stelle  des  alten  schon  langst  ein  neues  Haus  getreten  ist. 
Von  welcher  Seite  eine  Untersuchung  der  organisatorischen  Verhaltnisse  auch 
einsetzt,  immer  begegnen  wir  der  Herrschait  von  Oper  und  Konzert  im  6ffent- 
lichen  Musikleben,  unterliegen  wir  dem  Eindruck,  als  ob  neben  diesen  beiden 
Gewalten  ein  eigentliches,  ernst  zu  nehmendes  Musikleben  nicht  mehr  vor- 
handen  sei.  Alle  Gewalten  scheinen  vor  diesen  Machten  zu  kapitulieren,  die 
friiher  selbstandigenKraite:  Kirche,  Schule,  Haus  und  Verein  werden  in  ihren 
Bann  gezogen.  Das  Oratorium,  die  Messenkomposition  wird  langst  vom  Kon- 
zertstil  wesentlich  beeinrluBt;  die  Schule  kennt  keinen  hoheren  Ehrgeiz,  als 
ihre  musikalischen  Leistungen  in  einem  »Konzert«,  moglichst  in  einem  rich- 
tigen  Konzertsaal  vorzufiihren;  der  Privatmusiklehrer,  der  auf  sich  halt,  ver- 
anstaltet  sein  alljahrliches  Schiilerkonzert;  die  Chorgesangvereine  sehen  in 
Konzertauffiihrungen  den  eigentlichen  Zweck  ihrer  Griindung.  Uberall  das 
gleiche  Bild:  Eine  fast  unvermeidliche  VerauBerlichung  des  Musizierens,  ein 
Hasten  und  Jagen  nach  6ffentlicher  Geltung,  nach  allgemeiner  Anerkennung, 
bei  dem  im  wesentlichen  die  wirtschaftlichen  Griinde  ausschlaggebend  sind. 
Bis  zum  Kriege  steht  nicht  nur  die  reproduzierende  Kunst  ganz  unter  dem 
EinrluB  des  »Konzerts«,  auch  das  gesamte  musikalische  Schaffen  ist  vom 
Konzerterfolg  abhangig.  Es  sei  nur  an  die  typischen  Virtuosenkompositionen 
erinnert,  die  heute  noch  im  Konzertsaal  heimisch  sind,  an  die  Mannerchor- 
ballade,  die  nur  virtuose  Effekte  anstrebt,  an  die  Transkriptionsliteratur,  die 
Opernfantasie  mit  ihrem  entarteten  Kind,  dem  Potpourri.  Das  6ffentliche 
Konzert  bestimmt  fiir  lange  Zeit  den  Geist  der  Komposition;  es  beeinnuBt 
das  Schaffen  der  Meister  von  Beethoven  bis  Richard  StrauB. 
Erst  in  letzter  Zeit  scheint  die  Spannung,  die  zwischen  der  inneren  Entwick- 
lung  des  musikalischen  Schaffens,  des  allgemeinen  musikalisehen  BeWuBt- 
seins  und  seiner  Darstellung  im  Konzert  allenthalben  fiihlbar  wird,  zu  einer 
allmahlichen  Umbildung  zu  fiihren.  Fast  unmerklich  verandert  sich  die 
Physiognomie  des  Konzertlebens.  Von  auBen  wird  die  Schuld  an  dem  zuriick- 
gehenden  Interesse  dem  Radio,  dem  Kino,  dem  Sport  zugeschoben,  innerlich 
wirken  andere  Machte,  um  eine  Gesundung  herbeizufiihren.  In  der  heran- 
wachsenden  Generation  macht  sich  ein  starkes  Bediirfnis  geltend,  wieder  um 
seiner  selbst  willen  zu  musizieren.  Die  jungen  Komponisten  gehen  nur  von 
der  gleichen  Idee  aus,  wenn  sie,  ganz  gleich  welcher  »Richtung«  angehorig, 
sich  mehr  der  Kammermusik,  dem  unbegleiteten  Chorgesang  zuwenden, 
wenn  sie  sich  vom  Konzert,  vom  anonymen  Auftraggeber  immer  unab- 
hangiger  zu  machen  suchen  und  sich  nach  einer  bestimmten,  fest  umgrenzten 
Aufgabe  sehnen.  Ja  es  wird  bald  wieder  an  der  Zeit  sein,  gegeniiber  den  An- 
griffen  auf  das  »Konzert«  seine  historische,  wie  auch  seine  stets  bleibende 
Stellung  im  Musikleben  aller  Zeiten  zu  betonen.  Mag  auch  die  Form  wechseln: 
Die  Leistung  des  Kiinstlers  wird  immer  das  Podium  bedingen,  setzt  immer  die 
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Scheidung  zwischen  Gebenden  und  Empfangenden  voraus.  Das  nic  ht  stofflich 
gebundene  musikalische  Geschehen  wird  im  Konzertsaal  seine  reinste  PAege 
rinden;  die  Werke  der  vom  deutschen  Idealismus  inspirierten  Musiker  sind 
nur  im  Konzertsaal  heimisch.  Es  wird  keine  Zeit  geben,  die  diesen  kostbaren 
Besitz  missen  kann.  Aber  das  Konzert  als  tagliches  Brot,  seine  AusschlieBlich- 
keit,  seine  tyrannische  Alleinherrschaft  in  allen  Musikbezirken,  die  Uber- 
Autung  durch  unberufene,  unzulangliche  Elemente,  seine  Zuganglichkeit  fiir 
die  wirtschaftlich,  nicht  aber  kiinstlerisch  Leistungsfa.higen,  alle  diese  Mo- 
mente  wirken  zusammen,  um  die  scheinbar  nur  durch  auBerliche  Griinde  her- 
vorgerufene  Krise  auch  innerlich  verstandlich  zu  machen. 
Die  Krise  des  Konzertlebens  ist  schon  seit  geraumer  Zeit  Gegenstand  der 
Organisationskritik.  Schon  1901  hat  Kretzschmar  seinen  eingehend  begriin- 
deten  und  bekannten  Warnungsruf  ausgesto!3en,  immer  wieder  versuchte  er, 
seinen  Ideen,  denen  sich  alle  ernsten  Zeitkritiker,  wie  Storck,  Marsop,  Bekker, 
anschlossen,  in  den  maBgebenden  Musikerkreisen  Eingang  zu  verschaffen. 
Eine  sachliche,  von  personlichen  Riicksichten  freie  Mitarbeit,  eine  von  den 
Interessen  der  Musik,  nicht  nur  der  Musiker  ausgehende  Aktion  war  nicht  zu 
erreichen.  Die  Versuche,  eine  »Musikerkammer«  zu  errichten,  scheiterten  bis- 
her  an  unzahligen  Widerstanden,  und  trotz  aller  wohlgemeinten  Vorschlage 
bis  in  die  jiingste  Zeit  —  hier  sei  nur  Keujilers  groBziigiger  Plan  erwahnt, 
unter  dem  Generalnenner  eines  ritterlichen  und  kiinstlerischen  Ehrbegriffs  die 
Musikerschaft  zu  einigen  —  muBte  auch  der  Optimist  aufhoren,  an  eine  Ande- 
rung  der  Lage  nur  durch  diese  auBeren  Hilfsmittel  zu  glauben. 
Unmittelbar  nach  der  Staatsumwalzung  wurden  in  PreuBen  die  Aufgaben 
der  MusikpAege  durch  Einrichtung  eines  besonderen  Referats  in  Angriff  ge- 
nommen.  Den  grundsa.tzlichen  Teil  dieser  Aufgaben  hat  Herr  Minister  Becker 
in  seiner  im  preuBischen  Landtage  gehaltenen  Rede  am  14.  Dezember  1925*) 
folgendermaBen  umschrieben: 

»Die  konsequente  Kunstpolitik  des  Ministeriums  war  seit  der  Revolution:  einmal  Deutschland 
seinen  Rang  als  erstes  Musikland  der  Welt  zuriickzuerobern,  respektive  zu  erhalten.  Zweitens 
aber  —  und  das  ist  der  entscheidende  Punkt  —  haben  wir  die  Musik  bewuBt  und  mit  Nachdruck 
in  den  Dienst  der  Volkserziehung  gestellt.  Unserer  rationalisierten  Kultur  sollten  damit  neue 
seelische  Werte  im  antiken  und  mittelalterlichen  Sinne  zugefiihrt  werden.  Auf  die  Parallele  mit 
den  bildenden  Kiinsten  verzichte  ich  in  diesem  Zusammenhang.  Nicht  nur  bekam  die  Musik 
im  Leben  unserer  Schulen  eine  ganz  andere  Stellung  als  vor  dem  Kriege,  nicht  nur  erhielten 
unsere  Musikhochschulen  eine  neue  Organisation  und  personelle  Bereicherung,  sondern  auch 
der  Privatmusikunterricht  wurde  auf  eine  lang  angestrebte  neue  Basis  gestellt,  unsere  musik- 
studierende  Jugend  vor  Ausbeutung  geschiitzt,  ferner  der  Chorgesang,  das  Orchesterwesen  ge- 
fordert,  ja  schlieBlich  auch  die  Musik-  und  Theaterkunst  in  den  Dienst  der  Erwachsenenbildung 
gestellt,  die  Besucherorganisationen  gefordert  und  zwar  auf  durchaus  paritatischer  Basis,  das 
Krollunternehmen  angegliedert,  die  Landesbiihnenorganisation  geschaffen.  Durch  diese  ganze 
Politik  geht  ein  einheitlicher  Gedanke,  es  ist  der  einer  im  hochsten  Sinne  padagogischen  Ein- 
stellung  zur  Kunst,  nicht  als  ob  die  Kunst  geschulmeistert  werden  sollte,  sondern  die  Kunst 
wird  als  eines  der  hochsten  und  bedeutungsvollsten  Elemente  zur  Begriindung  einer  echten 
Volksbildung  gewertet.  Wohlverstanden  einer  Bildung  des  gesamten  Volkes,  aller  seiner 

*)  C.  H.  Becker:  »Die  preuBische  Kunstpolitik  und  der  Fall  Schillings«.  Verlag  Quelle  &  Meyer  in  Leipzig. 
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Schichten.  Man  hat  das  wohl  auch  die  Sozialisierung  der  Kunst  genannt.  Dem  gegeniiber steht 
der  reine  1'  Art  pour  l'Art-Standpunkt,  den  man  im  Gegensatz  zum  padagogischen  den  artistischen 
nennen  kann.  Fiir  ihn  ist  die  Kunst  doch  in  letzter  Linie  eine  esoterische  Angelegenheit  der 
wenigen  wirklich  letzthin  Sachverstandigen.  Dieser  Kreis  schlieBt  sich  nun  wieder  zu  einem 
Interessentenkreis,  man  kann  sagen,  einer  Art  von  Zunft  zusammen,  die  ihre  Interessen  wahrt  und 
wahren  muB.  Experimente  wie  Kroll  scheinen  ihr  verhangnisvoll,  sie  sehen  das  Niveau  der 
Staatsoper  bedroht,  und  sie  verstehen  vor  allem  nicht,  daB  dem  Ministerium  nicht  nur  die  tech- 
nisch  und  historisch  iiberliererte  Musik  von  Bedeutung  ist,  sondern  die  Musikalitat  als  lebender, 
seelischer  Ausdruck,  daB  das  Ministerium  deshalb  alle  die  oft  dilettantischen,  aber  schopferischen 
Krafte  fordern  muB,  die  z.  B.  aus  der  Jugendbewegung  kommen,  wie  die  Laienspiele,  die  musika- 
lischen  Spielgemeinden,  Bewegungen,  wie  sie  im  Jode-Kreis  und  in  den  Volksmusikschulen 
lebendig  geworden  sind.  All  das  hat  mit  Artistentum  nicht  das  mindeste  zu  tun,  wird  aber  gerade 
in  diesen  Kreisen  nicht  fur  voll  genommen,  und  doch  riihren  sich  hier  kiinstlerische  Krafte 
unserer  Volksseele,  die  kein  zukunftsbewuBtes  Ministerium  unbeachtet  lassen  darf,  so  sehr  es 
den  historischen  Kraften  des  reinen  Kiinstlertums  um  der  Kunst  willen  Achtung,  ja  Verehrung 
entgegenbringt.  Aber  hier  liegen  zweifellos  zeitgeschichtliche  Spannungen,  die  iiber  den  Willen 
eines  einzelnen  Referenten  hinausgehen,  ihn  aber  als  Exponenten  dieser  Spannung  bei  den 
Beteiligten  leicht  in  MiBkredit  bringen  konnen.« 

Auf  dem  Boden  der  in  dieser  Rede  zum  Ausdruck  gebrachten  Anschauungen 
bewegen  sich  die  einzelnen  Versuche  zur  Verwirklichung  des  Programms.  Wie 
alle  behordlichen  Arbeiten  sind  auch  diese  vom  urspriinglichen  Entwurf  weit 
entfernte  Kompromisse,  Resultate  eines  weitverzweigten  Kraitespiels,  die  be- 
sonders  in  einer  Zeit  schwerster  wirtschaftlicher  und  politischer  Note  nur  mit 
Miihe  durchzusetzen  sind.  Aber  in  einer  Zeit,  in  der  die  Frage  ernsthaft  auf- 
geworfen  werden  kann,  ob  Musik  notig  oder  iiberrliissig  sei,  in  der  ein  kunst- 
feindlicher  Amerikanismus  oder  ein  niichterner  Materialismus  droht,  kann  es 
kein  zauderndes  Besinnen  geben,  da  ware  es  eine  unverantwortliche  Gewissen- 
losigkeit,  den  Kampfen  um  Sein  oder  Nichtsein  der  deutschen  Musikkultur 
mit  verschrankten  Armen  zuzusehen. 

Die  ersten  Plane  einer  umfassenden  staatlichen  MusikpAege  muBten  in  den 
politischen  Wirren  der  ersten  Jahre  nach  der  Umwalzung  begraben  werden. 
Unzahlige  Programme  von  Kunst-  und  Musikraten,  die  sich  allenthalben  auf- 
taten,  entwarf en  utopische  Zukunf tsbilder,  berauschten  sich  an  phantastischen 
Wunschvorstellungen.  Gegeniiber  dem  radikalen  Uberschwang,  der  sich  natiir- 
lich  im  Kunstbereich  besonders  lebhaft  austobte,  war  die  Einhaltung  einer 
realpolitischen  Linie,  die  die  tatsachlichen  Verhaltnisse  nicht  auBer  acht  lieB, 
notwendige  Voraussetzung. 

Der  urspriingliche  Entwurf  einer  Verfassung  fiir  die  Staatstheater,  der  die  Be- 
rufung  eines  kiinstlerisch  und  verwaltungstechnisch  verantwortlichen  »Ku- 
rators«  an  Stelle  des  bisherigen  Generalintendanten  vorsah,  scheiterte  an  dem 
Widerspruch  der  Organisationen,  der  Personalvertreter  und  der  Presse,  die  alle 
nur  im  Kiinstlerintendanten,  der  vom  Personal  gewahlt  war,  das  Heil  er- 
blickten.  Durch  die  Koordination  des  Intendanten  mit  dem  Verwaltungs- 
direktor,  durch  die  Umstandlichkeit  und  Schwerfalligkeit  des  Geschaitsganges, 
den  dieses  System  bedingte,  traten  nachher  die  bekannten  Schwierigkeiten  ein, 
die  keinesfalls  einzelnen  Personen,  sondern  lediglich  der  von  der  Willkiir  der 
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unmittelbar  nach  der  Revolution  maBgebenden  Machtiaktoren  beeinAuBten 
Verfassung  zur  Last  gelegt  werden  diirfen. 

Die  Arbeiten  im  Musikreferat,  das  zunachst  dem  Justitiariat  der  Kunstabtei- 
lung  korreierierend  beigegeben  war  —  der  Justitiar  war  friiher  allein  Referent 
fiir  die  musikalischen  Angelegenheiten  — ,  setzten  mit  der  Besetzung  der  wah- 
rend  des  Krieges  frei  gebliebenen  Stellen  bei  den  Meisterschulen  fiir  musika- 
lische  Komposition,  die  zur  Akademie  der  Kiinste  gehoren,  ein.  Neben  Busoni 
wurde  Pfitzner  beruien.  Nach  Kretzschmars  Riicktritt  begann  unter  der  neuen 
Leitung  von  Schreker  und  Schiinemann  die  sachliche  und  personelle  Reform 
an  der  Hochschule  fiir  Musik  in  Berlin.  Mit  dem  Ziel,  die  Hochschule  zu  einem 
Mittelpunkt  des  staatlichen  Musiklebens  auszubauen,  wurden  ihr  in  verhaltnis- 
maBig  rascher  Folge  der  Hochschulchor,  die  Orchestervorschulklassen  ge- 
meinsam  mit  dem  Deutschen  Musiker-Verband,  der  Staats-  und  Domchor,  das 
Phonogramm-Archiv,  die  Schauspielschule,  das  Seminar  fiir  Musikerziehung 
angegliedert,  einzelne  Zweige,  z.  B.  die  Opernschule,  die  Klassen  iiir  rhyth- 
mische  Gymnastik,  der  Vorlesungsplan,  wesentlich  ausgebaut,  die  Wohlfahrts- 
einrichtungen  fiir  Studierende  erweitert.  Nach  der  Ernennung  von  Professor 
D.  Carl  Thiel  zum  Direktor  der  Akademie  fiir  Kirchen-  und  Schulmusik  — 
diese  Bezeichnung  erhielt  das  1822  gegriindete  Institut  fiir  Kirchenmusik  zu 
seinem  100.  Geburtstag  —  wurden  die  durch  den  Krieg  unterbrochenen  Be- 
miihungen  um  Hebung  der  Schulmusik,  den  wichtigsten  Schliissel  des  Staates 
zur  musikalischen  Seele  des  Volkes,  aufgenommen.  Zunachst  muBte  eine 
wichtige,  von  einsichtigen  Schulmusikern  immer  wieder  erhobene  Forderung 
erfiillt  werden:  Die  Ausbildung  der  Gesanglehrer  fiir  hohere  Lehranstalten 
muBte  auf  eine  andere  Grundlage  gestellt,  sie  muBte  der  Ausbildung  der  wissen- 
schaftlichen  Lehrer  angeglichen  werden.  Noch  war  es  gang  und  gabe,  daB  ein 
dem  Direktor  als  tiichtig  empiohlener  Musiker  als  Lehrer  fiir  eine  Anstalt  ver- 
pAichtet  wurde,  daB  die  meisten  Schiiler  sich  in  einer  allgemeinen  Nicht- 
achtung  der  Gesangstunde  dispensieren  lieBen,  daB  Gesangstunden  ausfielen, 
wenn  scheinbar  Wichtigeres  zu  behandeln  war,  daB  der  Gesanglehrer  bei 
der  Lehrerkonferenz  iiberhaupt  nicht  zugezogen  wurde,  der  Gesangunterricht 
als  technisches  Fach  fiinftes  Rad  am  Wagen  des  Schulbetriebs  war.  Im 
Zeichenunterricht  hatte  eine  Wandlung  in  der  Bewertung  des  Faches  in  pad- 
agogischen  Kreisen  schon  zwanzig  Jahre  friiher  auf  Grund  der  »Kunst- 
erziehungstage«  eingesetzt.  Das  Kultusministerium  hat  unter  dem  Druck  der 
6ffentlichen  Meinung  und  dem  der  traditionsgewohnten  Bevorzugung  der  bil- 
denden  Kunst  im  Bildungsplan  des  humanistisch  erzogenen  Menschen  die 
Initiative  fiir  die  Reform  des  Zeichenunterrichts  ergriffen  und  eine  vertiefte 
Ausbildung  von  Zeichenlehrern  als  ersten  Schritt  schon  damals  angeordnet. 
Durch  die  fiir  bildende  Kiinstler  wesentlich  reicheren  staatlichen  Ausbildungs- 
moglichkeiten,  fiir  bildende  Kiinstler  die  Kunstschule  in  Berlin,  die  Kunst- 
akademien  in  Berlin,  Kassel,  Breslau,  Konigsberg  und  Diisseldorf,  durch  die 
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hier  sehr  viel  starkere  Einheit  von  kiinstlerischer  Produktion  und  Lehre  hat 
dieses  Unterrichtsfach  einen  Vorsprung,  der  sich  in  mannigfacher  Form  aus- 
wirkt,  besonders  in  der  viel  giinstigeren  Stellung  des  Zeichenunterrichts  in  den 
Stundentafeln  der  hoheren  Lehranstalten.  Wenn  auch  gerade  heute  im  Zeit- 
alter  der  Technik  das  Zeichnen,  die  technische  und  kiinstlerische  Ausbildung 
von  Hand  und  Auge  unentbehrlich  ist,  so  miiBte  aber  gerade  das  deutsche  Volk 
aus  seiner  Geschichte  heraus  mindestens  die  Gleichberechtigung  der  kiinst- 
lerischen  Facher  anerkennen  und  auch  praktisch  zur  Geltung  bringen. 
Die  Fortschritte,  die  auf  dem  Gebiete  des  Zeichenunterrichts  gemacht  wurden, 
kamen  auch  dem  Musikunterricht  zugute.  Wahrend  beide  Facher  vorher 
keinenZusammenhang  kannten,wurden  im  Beamten-Diensteinkommensgesetz 
vom  17.  Dezember  1920  Zeichen-  und  Gesanglehrer  gleichmaBig  behandelt 
und  Bef6rderungsstellen  fiir  beide  Gruppen  geschaffen,  die  an  die  Ablegung 
eines  bestimmten  Studiums  und  der  »Priifung  fiir  das  kiinstlerische  Lehramt 
an  hoheren  Schulen«  gebunden  sind.  Diese  Priifungsordnung  und  die  mit  ihr  in 
Zusammenhang  stehenden  Bestimmungen  traten  am  1.  Juli  1922  in  Kraft. 
Am  8.  Juli  1922  wurde  der  Akademie  fiir  Kirchen-  und  Schulmusik  in  Berlin 
ihr  neuer  Name  verliehen,  die  Studienzeit  von  drei  auf  sechs  bzw.  acht  Se- 
mester  verla.ngert,  Frauen  zum  Studium  zugelassen,  die  Beschrankung  der 
Zahl  der  aufzunehmenden  Studierenden  —  bis  dahin  dreiBig  —  aufgehoben. 
Auch  der  Akademie  wurden  einige  neue  Abteilungen  angegliedert,  u.  a.  eine 
Jugendmusikschule  und  Kurse  fiir  Volksmusikschullehrer,  nachdem  der  Lehr- 
korper  etatsmaBig  wesentlich  vergr6Bert  worden  war.  AuBer  den  kiinstlerischen 
und  methodischen  Fachern  wurden  auch  die  kirchenmusikalischen  Interessen 
durch  Heranziehung  bedeutender  Lehrkrafte  und  Dozenten  verstarkt. 
In  engem  Zusammenhang  mit  dem  Institut  fiir  Kirchenmusik  —  wie  es  da- 
mals  noch  hieB  —  stand  die  erste  deutsche  » Schulmusikwoche«,  die  das  Zentral- 
institut  fiir  Erziehung  und  Unterricht,  bzw.  seine  damals  neue  Kunstabteilung, 
vom  17.  bis  22.  Mai  1922  in  Berlin  veranstaltete.  Die  Verhandlungen  dieses 
Kongresses,*)  die  von  bedeutungsvollen  Vortragen  Thiels  und  Aberts  einge- 
leitet  wurden,  waren,  wie  Thiel  es  iorderte,  in  der  Tat  »eine  Werbung  groBen 
Stils,  ein  Appell  an  Schul-  und  Stadtverwaltungen,  an  Musiker  und  Musik- 
ireunde,  die  hohe  Bedeutung  des  Schulmusikunterrichtes  zu  erkennen  und 
sich  dessen  bewuBt  zu  sein,  welche  Kulturwerte  hier  auf  dem  Spiele  stehen«. 
Diese  erste  Schulmusikwoche,  mitten  in  der  InAation,  in  politisch  noch  ganz 
ungeklarten  Verhaltnissen  abgehalten,  war  trotz  aller  Hemmungen  ein  auBerst 
wirksames  Praludium  fur  die  nunmehr  einsetzenden  Reformen  auf  musik- 
padagogischem  Gebiet. 

Schon  im  Jahre  vorher  hatten  Vertreter  fast  aller  Parteien  gelegentlich  der  Be- 
ratung  des  Etats  der  Kunstverwaltung  die  1921  erschienene  Schrift  des  Ver- 


*)  »Musik  und  Schule«,  Vortrage  der  i.  Schulmusikwoche  des  Zentralinstituts  fiir  Erziehung  und  Unter- 
richt.  Verlag  Quelle  &  Meyer,  Leipzig. 
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fassers  »Musikerziehung  und  Musikpflege«  mit  anerkennendem  Interesse  be- 
sprochen,  und  in  derSitzung  am  io.Marz  wurde  beschlossen,  die  Staatsregie- 
rung  zu  ersuchen,  dem  Landtag  eine  Denkschrijt  dariiber  vorzulegen,  wie  die 
gesamte  Musikpflege  in  Schule  und  Volk  auf  einen  Boden  gestellt  werden 
kann,  der  ihrer  deutsch-kulturellen  Bedeutung  entspricht.  Nachdem  die  Be- 
stimmungen  iiber  das  kiinstlerische  Prufungsamt  und  diejenigen  iiber  die 
Neuordnung  der  Akademie  fiir  Kirchen-  und  Schulmusik  erschienen  waren, 
konnte  am  25.  April  1923  von  Herrn  Minister  Boelitz  dem  Landtag  die  »Denk- 
schriit  iiber  die  gesamte  MusikpAege  in  Schule  und  Volk«  mit  einem  Begleit- 
schreiben  vorgelegt  werden,  in  dem  erklart  wird,  daB  die  Denkschrift  nur  pro- 
grammatischen  Charakter  hat.  »Angesichts  der  ungiinstigen  Finanzlage  des 
Staates  kann  an  die  Verwirklichung  der  Plane  in  ihrem  vollen  Umfange  nur 
Schritt  fiir  Schritt  herangetreten  werden.  In  erster  Reihe  werden  diejenigen 
Vorschlage  der  Denkschrift  zu  beriicksichtigen  sein,  die  eine  Reform  des 
Musikunterrichts  in  der  Schule  anbahnen.« 

In  unmittelbarem  AnschluB  an  die  Denkschrirt  brachte  der  sogenannte 
»SchulmusikerlaB«  vom  14.  April  1924  die  angedeuteten  Veranderungen. 
Das  Fach  heiBt  von  da  an  »Musik«,  nicht  Gesang,  alle  Methoden  werden 
freigestellt,  Ratschlage  fiir  die  Bildung  von  besonderen  Schulchoren  und 
-orchestern  erteilt,  die  Dispensation  wird  aufgehoben  und  die  Zusammen- 
legungen  eingeschrankt;  hervorragende  musikalische  Fahigkeiten  sind  bei 
den  allgemeinen  Beratungen,  bei  Versetzungs-  und  Reifepriifungen  zu  be- 
riicksichtigen.  Ferner  wird  den  Studierenden,  die  sich  auf  eine  Lehrbefahi- 
gung  in  den  wissenschaftlichen  Fachern  vorbereiten,  und  Studienassessoren, 
die  bereits  eine  solche  erworben  haben,  nahegelegt,  sich  auch  der  Priiiung  fiir 
das  kiinstlerische  Lehramt  zu  unterziehen.  Fiir  die  hoheren  Lehranstalten  fiir 
dieweibliche  Jugendwird  liirMusiklehrerstellen  auf  die  giinstigenErfahrungen 
hingewiesen,  die  mit  Musiklehrerinnen  gemacht  worden  sind,  schlieBlich  auch 
die  rhythmisch-gymnastische  Erziehung  empfohlen,  wenn  voll  ausgebildete 
Kraite  zur  Verfiigung  stehen.  »Bei  diesem  Unterricht  wird  aber  nicht  die 
Methode,  sondern  die  schopierische  Personlichkeit  des  Lehrers  maBgebend 
sein.«*) 

Durch  die  kiinstlerische  Priifung  und  durch  den  SchulmusikerlaB  ist  der 
Musikunterricht  dem  wissenschaftlichen,  ist  auch  der  Musiklehrer  neuer  Ord- 
nung  allen  anderen  Anstaltslehrern  gleichgestellt. 

Erst  nachdem  diese  Voraussetzungen  geschaffen  waren,  konnte  die  eigentliche 
Lehrplanarbeit  in  Angriff  genommen  werden.  Die  allgemeine  Reform  der 
hoheren  Lehranstalten,  der  diejenige  der  Mittelschulen  folgte,  nachdem  die 
Volksschule  schon  vorangegangen  war,  gab  willkommenen  AnlaB,  Richt- 
linien  fiir  den  Musikunterricht  fiir  alle  diese  Schulgattungen  nach  einheitlichen 

*)  »Schulmusikunterricht  in  PreuBen«,  Heft  52  der  Weidmannschen  Taschenausgaben  von  Verfiigungen 
der  PreuBischen  Unterrichtsverwaltung.  Berlin,  Weidmannsche  Buchhandlung  1927. 
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Gesichtspunkten  vorzulegen.  Die  Plane  fiir  die  hoheren  Lehranstalten  und  die 
Mittelschulen  sind  1925,  diejenigen  fiir  die  Volksschulen,  am  100.  Todestage 
Beethovens  1927  erlassen.  Die  Plane  geben  den  Lehrern  weite  Bewegungs- 
freiheit.  Die  Absicht,  alle  in  den  Richtlinien  enthaltenen  Vorschlage,  die  zur 
Wahl  gestellt  sind,  in  der  Jahresarbeit  durchfiihren  zu  wollen,  hieBe  den  Geist 
der  Plane  vollig  mifiverstehen.  Die  Richtlinien  ftir  die  hoheren  Schulen  weisen 
selbst  auf  die  schwierige  Lage  hin,  in  der  sich  der  Musikunterricht  durch  die 
unzureichende  Stundenzahl  befindet.  Dieser  Ubelstand  bringt  das  ganze  schul- 
musikalische  Reformwerk  in  Gefahr  und  lafit  die  Forderungen,  die  in  der 
Denkschriit  und  im  SchulmusikerlaB  erhoben  werden,  zum  Teil  ganz  un- 
beriicksichtigt.  Hier  klafft  eine  schmerzliche  Liicke,  die  so  schnell  als  moglich 
beseitigt  werden  muB,  soll  nicht  die  Grundlage  der  ganzen  musikalischen 
Volkskultur  in  Frage  gestellt  werden. 

Denn  mit  der  Neuordnung  der  Lehrerbildung  in  PreuBen  ist  die  Notwendigkeit 
eines  durchgehenden  zweistiindigen  Musikunterrichts  in  allen  Klassen  der 
hoheren  Lehranstalt  unabwendbar  geworden.  Die  Padagogische  Akademie,  die 
an  die  Stelle  des  Volksschullehrerseminars  getreten  ist,  verlangt,  daB  sich  alle 
Studierenden,  die  sich  zur  Aufnahme  melden,  von  besonderen  Ausnahme- 
fallen  abgesehen,  iiber  eine  ausreichende  gesangliche  und  instrumentale  musi- 
kalische  Vorbildung  durch  Ablegung  einer  Priifung  ausweisen.  Wo  sollen  sich 
aber  die  Studierenden  diese  Vorbildung  aneignen,  wenn  nicht  an  den  hoheren 
Lehranstalten,  den  einzigen  Vorbereitungsanstalten  fiir  die  padagogischen 
Akademien  ?  Es  kann  ihnen  nicht  zugemutet  werden,  sich  privat  f iir  die  musi- 
kalische  Aufnahmepriifung  vorzubereiten.  Diese  Frage  beriihrt  das  gesamte 
Musikleben,  da  der  Volksschullehrer  fiir  die  deutsche  Musikkultur  von  uniiber- 
sehbarer  Bedeutung  ist.  Sowohl  fiir  das  Chorgesangwesen  wie  auch  fiir  die 
Kirchenmusik  besitzt  er  einen  unersetzlichen  Wert ;  seine  eigentliche Bedeutung 
kommt  ihm  aber  ireilich  als  musikalischer  Erzieher  unserer  Jugend  zu.  Mit 
der  Reform  der  Lehrerbildung  entsteht  fiir  die  musikalische  Vorbildung  eine 
besonders  verantwortliche  Lage.  Das  alte  Seminar  hat  entsprechend  der  Stel- 
lung  des  alten  Staates  zur  Schule  und  zur  Kirche  den  Lehrer  musikalisch  fiir 
seine  Aufgaben  in  Schule  und  Kirche  mit  allem  notigen  Riistzeug  ausgestattet. 
Das  Institut  fiir  Kirchenmusik  in  Berlin,  dem  vornehmlich  Volksschullehrer 
als  »Eleven«  angehorten,  ist  aus  diesem  Geist  heraus  entstanden  und  hat  ihn 
bis  in  die  letzte  Zeit  treulich  gepAegt;  die  meisten  Kandidaten,  die  sich  der 
Priifung  fiir  Gesanglehrer  an  hoheren  Lehranstalten  nach  den  Bestimmungen 
von  1910  unterzogen,  sind  Volksschullehrer.  Das  Seminar  war  also,  jedenfalls 
in  PreuBen,  tatsachlich  die  Vorbereitungsstatte  fiir  alle  Schulmusiklehrer;  es 
war  mit  allen  seinen  Vorziigen  und  Schwachen  musikalisch  von  entscheidender 
Bedeutung.  Die  Reichsverfassung  hat  aber  in  ihrem  vierten  Abschnitt  das 
ganze  Schul-  und  Lehrerbildungswesen  grundsa.tzlich  verandert.  Das  preu- 
Bische  Staatsministerium  1924  bestimmt,  daB  die  kiinftigen  Volksschullehrer 
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die  hoheren  Schulen  und  die  Reifepriifung  zu  absolvieren  haben.  »Damit  war 
der  entscheidende  Schritt  getan.  Die  viel  beklagte  Abseitsbildung  der  Volks- 
schullehrer,  die  den  Kandidaten  nachAbschluB  einer  achtjahrigen  Volksschul- 
zeit  noch  sechs  Jahre,  im  ganzen  also  zwei  Jahre  mehr  Schulzeit  kostete  als 
die  hohere  Schule,  ohne  ihm  auch  nur  die  geringste  Berechtigung  zu  ver- 
leihen,  auBer  daB  er  Volksschullehrer  werden  konnte,  dieser  grausame  und 
anormale  Zustand,  der  Hauptgrund  der  Opposition  gegen  das  alte  Seminar, 
gehorte  der  Vergangenheit  an.«*) 

Die  neue  Padagogische  Akademie  wird  auch  musikalisch  einen  ganz  neuen 
Typus  schaffen.  Im  Gesamtplan  dieser  Anstalten  nimmt  der  Musikunterricht 
und  die  Musikiibung  eine  hervorragende  Stelle  ein.  Es  ist  mit  Sicherheit  zu 
erwarten,  daB  hier  qualitativ  mindestens  die  gleichen  Ergebnisse  erzielt  wer- 
den,  wie  in  der  iriiheren  Lehrerbildung,  wenn  es  gelingt,  die  Vorbereitung 
systematisch  zu  sichern. 

Vom  Gipfel  der  Padagogischen  Akademie  aus  gesehen  wird  erst  der  Sinn  des 
einheitlichen  musikalischen  Unterrichts  in  allen  Schultypen  iiberzeugend.  Von 
der  Volksschule  iiber  die  hohere  Lehranstalt,  eventuell  der  Aufbauschule  zur 
Akademie  soll  der  musikalische  Weg  fiihren,  soll  sich  der  Kreis  schlieBen. 
Von  allen  Schulgattungen  werden  Wege  in  das  freie,  auBerhalb  der  Schule 
stehende  Musikleben  gewiesen.  Zum  Privatmusikunterricht,  zu  dem  Chor- 
gesangverein  werden  Briicken  geschlagen,  auf  den  Zusammenhang  zwischen 
der  Musik  in  Schule  und  Haus  nachdriicklich  verwiesen.  »Gelingt  es,  die  Schul- 
musik  mit  Elternhaus  und  Schulireunden  in  Verbindung  zu  bringen,  so  ent- 
wickelt  sich  leicht  eine  Schulgemeinschaft  mit  Eltern,  entlassenen  und 
jiingeren  Schiilern,  Lehrern  und  Angehorigen.  Gemeinsame  Veranstaltungen 
tragen  die  Musik  aus  der  Schulgemeinschaft  in  die  Gemeinde  und  auch  in  das 
Musikleben  des  Heimatortes, «  heiBt  es  in  den  Richtlinien  fiir  den  Musikunter- 
richt  in  den  Volksschulen.  Damit  ist  nur  eine  Entwicklung  verallgemeinert, 
die  sich  gliicklicherweise  in  einzelnen  Orten  schon  durchgesetzt  hat.  Noch 
weiter  geht  naturgemaB  der  Plan  fiir  die  hoheren  Lehranstalten,  in  dem  ver- 
langt  wird,  daB  der  Musikunterricht  die  Jugend  auch  befa.higen  soll,  »die  Be- 
deutung  der  Musik  im  Leben  des  einzelnen  und  der  Gesamtheit,  namentlich 
in  unserer  deutschen  Kultur  zu  wiirdigen,  und  zu  begreifen,  daB  die  Musik 
nicht  Sache  einer  einzelnen  Berufsschicht,  sondern  ein  Quell  der  Erhebung 
und  Freude  fiir  alle  Volkskreise  ist«. 

In  engster  Verbindung  mit  der  Erweiterung  des  Horizonts  fiir  die  Schulmusik 
stehen  die  Anstrengungen,  auch  fiir  die  Chorgesangvereine  und  iiir  das 
private  Musikunterrichtswesen  Sicherungen  zu  schaffen.  Wahrend  aber  die 
Einrichtung  von  staatlichen  Chordirigentenkursen  im  Jahre  1922  und  der  mit 
dem  Deutschen  Sangerbundesfest  in  Hannover  im  Jahre  1924  herausgegebene 


*)  C.  H.  Becker:  »Die  Padagogische  Akademie  im  Auibau  unseres  nationalen  Bildungswesens«.  Verlag 
Quelle  &  Meyer,  Leipzig. 
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Chorvereins-ErlaB  allgemein  begriiBt  wurden,  stieJJ  der  Privatmusikunter- 
richts-ErlaB  vielfach  auf  erregten  Widerspruch.  Die  in  gebildeten  Biirger-  und 
Kiinstlerkreisen  noch  allgemein  herrschende  liberal-manchesterliche  Gesin- 
nung  wehrte  sich  gegen  vermeintliche  staatliche  Eingriffe  in  die  »Freiheit  der 
Kunst«.  Bei  diesem  AnlaB  wurde  die  Problematik  unseres  Musiklebens,  die 
Kluft  zwischen  dem  einzelnen,  ganz  von  seiner  Welt  erfiillten  Tonkiinstler  und 
den  allgemeinen  staatlichen  Erfordernissen  wieder  klar  enthiillt.  Die  Musik- 
anschauung  des  ausgehenden  18.  und  des  ganzen  19.  Jahrhunderts  kennt  nur 
das  groBe  Ziel  der  Entwicklung,  der  ausschlieBlichen  Betonung  der  Personlich- 
keit,  des  Subjekts.  Der  Geist  der  Romantik  steht  bei  aller  seiner  platonischen 
Liebe  in  schroffem  Gegensatz  zu  der  geistigen,  auch  musikalischen  Welt- 
betrachtung  des  Mittelalters,  die,  gebunden  durch  das  religiose  Ideal,  eine  ob- 
jektive  Haltung  bevorzugt,  in  der  Polyphonie  das  Mittel  findet,  die  schranken- 
lose  Freiheit  individuellen  Ausdrucks  auszuschlie6en.  In  der  Musikorganisa- 
tion  der  iriiheren  Jahrhunderte  spiegelt  sich  dieser  Geist  deutlich  wider. 
Wir  erleben  heute  eine  Renaissance  der  Polyphonie,  auch  eine  deutliche  Nei- 
gung  zur  Ablehnung  der  durch  das  19.  Jahrhundert  geschaffenen  Formen  der 
Musikiibung.  Die  Schlagworte  sind  verschieden,  aber  der  gemeinsame,  allen 
neuen  Bewegungen  zugrunde  liegende  Gedanke  geht  von  der  Einheit  der 
Musik  im  Sinne  Busonis  aus.  Auf  einer  hoheren  Ebene  werden  dadurch  die  mit 
vielem  personlichen  Ballast  beladenen  Gegensatze,  werden  die  im  Generations- 
unterschied  liegenden  KonAikte  verstandlicher. 

Zur  praktischen  Durchfiihrung  der  von  staatlicher  Seite  erfolgten  Anregungen 
sind  im  Laufe  der  letzten  Jahre  mannigfache  Einrichtungen  entstanden,  die 
zum  Teil  unmittelbar  oder  nur  mit  gelegentlicher  F6rderung  und  Unterstiit- 
zung  der  obersten  Verwaltungsbeh6rde  arbeiten. 

Das  Zentralinstitut  fiir  Erziehung  und  Unterricht  hat  die  Reichs-Schulmusik- 
wochen,  die  1922  in  Berlin  ihren  Anfang  genommen  haben,  regelmaBig  all- 
jahrlich  weiter  abgehalten.  Die  Programme  der  Veranstaltungen  in  Koln, 
Breslau,  Hamburg  und  Darmstadt  gingen  stets  von  einer  leitenden  Idee  aus; 
sie  waren  besonders  der  Musik  in  der  hoheren  Lehranstalt,  in  der  Volks- 
schule  oder  den  verschiedenen  Methoden,  der  Verbindung  von  Schule  und 
Kirchenmusik  oder  Volkslied  gewidmet.  Der  enge  Kreis  der  schulmusika- 
lischen  Interessen  wird  erweitert,  die  Bedeutung  der  Schulmusik  auch  fiir  das 
allgemeine  padagogische  Leben,  fiir  die  Universitat,  fiir  den  Chorverein,  fiir 
das  ganze  Kulturleben  durch  berufene,  vielfach  auBerhalb  der  Reihen  der 
Beruisschulmusiker  stehende  Personlichkeiten  aufgezeigt. 
Das  Zentralinstitut  hat  neuerdings  auch  eine  Musikberatungsstelle  eingerichtet, 
die  iiber  alle  Fragen  der  Musikerziehung  Auskunft  gibt,  hat  Schiilerkomerte 
in  verschiedenen  Provinzen  angeregt  und  zum  Teil  veranstaltet,  eine  Priifungs- 
kommission  berufen,  die  Schallplatten,  die  zum  Gebrauch  fiir  den  Unterricht 
bestimmt  sind,  auf  ihre  kiinstlerische  und  padagogische  Eignung  hin  beurteilt 
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und  gegebenenfalls  empnehlt.  Die  musikalischen  Fragen  des  »Schulfunks« 
werden  im  Zentralinstitut  besonders  aufmerksam  verfolgt.  Kongresse  fiir 
Volks-  und  Jugendmusik,  fiir  Privatmusiklehrer  haben  der  Musikabteilung 
willkommene  Gelegenheit  geboten,  die  staatlichen  Bestrebungen  in  weiteren 
Berufskreisen  zur  Diskussion  zu  stellen. 

Im  Gegensatz  zur  Vorkriegszeit  wurde  der  Aktionsradius  des  Musikreierats  im 
preuBischen  Kultusministerium  durch  die  mit  den  Grundsatzen  der  Staats- 
verfassung  zusammenhangende  Konzentration  innerhalb  der  Verwaltung 
wesentlich  erweitert.  War  iriiher  die  Kunstabteilung  allein  fiir  die  Musik- 
hochschule,  das  Institut  fiir  Kirchenmusik  in  Berlin  und  die  einzelnen  halb- 
staatlichen  Unternehmungen,  z.  B.  die  Volksliedkommission,  Denkmaler 
Deutscher  Tonkunst  zustandig,  so  umfa6t  jetzt  das  Referat  auch  die  in  den 
verschiedenen  Abteilungen  des  Ministeriums  auftauchenden  musikalischen 
Angelegenheiten,  vornehmlich  das  Schulmusikwesen,  mit  Ausnahme  der 
Universitatsfragen,  ganz  besonders  natiirlich  die  grundsa.tzlichen  undspeziellen 
Opernprobleme  in  enger  Verbindung  mit  dem  ebenfalls  neu  geschaffenen 
Theaterreierat. 

Es  konnen  hier  nicht  alle  musikalischen  Einrichtungen  genannt  werden,  mit 
denen  die  staatlichen  Stellen  in  dauernder  Verbindung  stehen.  Nur  das  Archiv 
fiir  Volkskun.de  in  Freiburg  mit  der  Preujiischen  Volkslied-Abteilung  bei  der 
Akademie  der  Wissenschaften  in  Berlin,  die  Gemeinniitzige  Vereinigung  fiir 
deutsche  Kunstpjiege  mit  ihren  Abteilungen  fiir  Volks-,  Schiiler-  und  Gefangnis- 
konzerte,  die  Volksiiedkommission,  die  die  Aufgabe  hat,  ein  Volksliederbuch 
fiir  die  Jugend  den  bekannten  Volksliederbiichern  fiir  Manner-  und  fiir  ge- 
mischten  Chor  folgen  zu  lassen,  der  Hilfsbund  fiir  deutsche  Musikpflege,  die 
Arbeitsgemeinschaft  fixr  Chorgesang,  die  sich  aus  den  Vertretern  des  Deutschen 
Sangerbundes,  des  Deutschen  Arbeiter-Sangerbundes  und  dem  Reichsverband 
der  gemischten  Chorvereinigungen  zusammensetzt,  seien  hier  genannt. 
Alle  Bemiihungen  um  staatliche  Hilfe  miissen  aber  fruchtlos  bleiben,  wenn  es 
nicht  gelingt,  die  wichtigsten  Teile  der  deutschen  Musikerschaft  in  dem  Be- 
WuBtsein,  in  der  Gesinnung  zu  einen,  dafi  gegeniiber  der  krisenhaften  Span- 
nung  nur  organisatorische  Zusammenfassung,  Zuriickstellung  einzelner  tren- 
nender  Momente,  sei  es  auf  sachlichem  oder  personellem  Gebiete,  wirksam 
werden  kann. 

Unendlich  groB  sind  die  Aufgaben,  die  die  staatliche  MusikpAege  zu  bewal- 
tigen  hat.  Vor  allem  wird  von  der  Allgemeinheit  die  PAicht  fiir  die  staatlichen 
oder  stadtischen  Verwaltungen,  im  Bereich  derMusikpAege  sachlich  und  finan- 
ziell  mitzuwirken,  anerkannt,  ja  mit  Nachdruck  gefordert  werden  miissen.  Die 
Landerregierungen  werden  in  den  Grundfragen  der  Musikerziehung  zu  einer 
gemeinsamen  Auffassung  kommen  miissen,  wenn  auch  die  gesetzlichen 
Grundlagen  in  den  einzelnen  Landern  verschieden  sein  mogen.  Sowohl  auf 
schul-  als  auch  auf  privatmusikalischem  Gebiete  ist  eine  gewisse  Angleichung 
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unentbehrlich.  Dabei  Wird  jeder  Zentralisierungsgedanke  entschieden  abge- 
lehnt  werden  miissen,  da  die  deutsche  MusikpAege  von  jeher  durch  ihre 
Mannigialtigkeit,  durch  ihre  provinziell  bedingte  Eigenart  ihre  Bedeutung, 
ihren  Reiz  erhalten  hat.  Auch  im  Zeitalter  des  nivellierenden  Verkehrs  wird 
Schleswig-Holstein  andere  Volkslieder  bevorzugen,  als  der  badische  Schwarz- 
wald.  Nur  der  durch  die  Grammophonplatte  verbreitete  letzte  Schlager  ist  im 
Osten  und  Westen  gleich  heimisch. 

Fiir  die  preuBische  Kunstverwaltung  sind  die  nachsten  Etappen  auf  dem  Wege 
schon  vorgezeichnet.  Den  wiederholt  angenommenen  Antragen  des  Landtages 
entsprechend,  hat  die  Staatsregierung  zunachst  an  den  inneren  und  auBeren 
Ausbau  der  Akademie  fiir  Kirchen-  und  Schulmusik  heranzugehen.  Schon 
langst  reicht  das  urspriinglich  fiir  zwanzig  Eleven  berechnete  Gebaude  in  der 
HardenbergstraBe  nicht  mehr  aus.  Nur  die  bedrangte  Lage  der  Staatsfinanzen 
macht  es  erklarlich,  daB  trotz  der  grundsatzlichen  Zustimmung  zu  einem  Er- 
weiterungs-  oder  Neubau  der  Plan  noch  nicht  verwirklicht  ist.  Die  der  Aka- 
demie  im  SchloB  Charlottenburg  zugestandenen  Unterrichtsraume  konnen  nur 
als  ein  wenig  befriedigendes  Provisorium  angesehen  Werden.  Die  Akademie 
fiirKirchen-  undSchulmusik,  als  die  beruiene  Hiiterin  des  staatlichen  musika- 
lischen  Erziehungswesens  auf  dem  Gebiete  der  Schule  und  Kirche,  wird  auch 
organisatorisch  noch  an  Ausdehnung  gewinnen  miissen,  um  ihrem  nach  der 
Neuordnung  der  Lehrerbildung,  der  Einiiihrung  des  kiinstlerischen  Priiiungs- 
amtes,  der  Errichtung  selbstandiger  Kirchenmusikschulen  durch  die  evange- 
lischen  Kirchenbehorden  wesentlich  erweiterten  PAichtenkreis  gerecht  zu 
werden.  Der  Ausbau  des  Fachberater-Netzes  fiir  Volks-  und  hohere  Schulen, 
die  Neuschaffung  der  fiir  Volksschullehrer  unbedingt  notigen  Fortbildungs- 
einrichtungen,  zur  Durchfiihrung  der  Richtlinien  von  1927,  die  mit  der  Jugend- 
musikbewegung  in  Zusammenhang  stehenden  Institute,  die  der  Akademie  an- 
gegliedert  sind  und  organisatorisch  und  sachlich  weitergeiiihrt  werden  miissen, 
die  Verstarkung  der  evangelischen  und  katholischen  liturgischen  Unterrichts- 
einrichtungen,  alle  diese  Aufgaben  miissen  alsbald  gelost  werden.  Hand  in 
Hand  damit  geht  auch  die  Entwicklung  bei  den  alten  Universita.tsinstituten 
fiir  Kirchenmusik  in  Breslau  und  Konigsberg,  die  sich  langst  den  neuen  For- 
derungen  der  Schulmusik  angepaBt  haben,  und  bei  der  1925  eroffneten  Staat- 
lichen  Hochschule  fiir  Musik  in  Koln,  die  unter  Leitung  von  Abendroth  und 
Braunfels  den  Fragen  der  Schul-  und  Kirchenmusik  von  Anfang  an  besonders 
groBes  Interesse  zugewandt  hat. 

Die  Hochschule  fiir  Musik  in  Berlin  tritt  nach  der  schnellen  und  angesichts 
ihres  gleich  gebliebenen  Verwaltungsapparats  schwierigen  Erweiterung  in  ein 
Stadium,  in  dem  sie  vor  organisatorischen  Anbauten  bewahrt  bleiben  muB. 
»Zu  viel  des  Neuen  brachte  Reu.«  Mit  der  Eroffnung  einer  musikalisch- 
akustischen  Versuchsanstalt  fiir  den  Rundfunk,  die  im  Zusammenhang  mit 
Technikern  und  Akustikern  den  praktischen  Musikern  Gelegenheit  geben  soll, 
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endlich  die  phonetischen  Grundfragen  des  Mikrophons  zu  untersuchen  und 
diese  Arbeiten  auch  fiir  die  Praxis  nutzbar  zu  machen,  mit  dem  Ausbau  des 
Seminars  fiir  Musikerziehung  soll  sich  hier  zunachst  die  weitere  Entwicklung 
ruhig  vollziehen. 

Denn  schon  melden  sich  innerhalb  des  Bereiches  der  musikalischen  Berufs- 
ausbildung  Kraite,  die  unter  Ablehnung  der  bisher  erzielten  Ergebnisse,  einer 
vollig  veranderten  Form  der  Berufsausbildung  das  Wort  reden.  Die  in  Vor- 
bereitung  berindliche  Hochschule  fiir  Musik  in  Frankfurt  a.  M.  steht  im  Mittel- 
punkt  dieser  Diskussion;  in  dem  interessanten  Programmheft,  das  anlaBlich 
des  diesjahrigen  Deutschen  Kammermusikfestes  in  Baden-Baden  heraus- 
gegeben  wurde,  nimmt  Licco  Amar  das  Wort  zu  diesem  Thema.  Nach  den 
voraufgegangenen  Versuchen  in  Munster  wird  die  jetzt  in  Essen  entstehende 
Musikfachschule,  die  unter  Leitung  von  Schuh-Dorriburg  und  Erpf  demnachst 
eroffnet  wird,  besonderes  Interesse  in  der  musikpadagogischen  Welt  bean- 
spruchen  diirfen. 

Die  mit  dem  Privatmusik-ErlaB  zusammenhangende  Priiiungsordnung  hat  in 
den  Seminaren  und  Konservatorien  lebhafte  Bewegung  hervorgerufen.  Der 
Andrang  zu  den  Priifungen  wachst  dauernd,  einzelne  Seminare  haben  sich 
wesentlich  vergr6Bert.  Der  ErlaB,  der  in  Konferenzen  mit  den  Vertretern  aller 
Fachverbande  im  Marz  und  Mai  wieder  in  allen  Details  durchberaten  wurde, 
wird  unter  Beriicksichtigung  der  vorgetragenen  Wiinsche  in  einzelnen  Punk- 
ten  modifiziert  werden,  wenn  die  ausiiihrenden  Organe,  die  die  Hauptarbeit 
leisten,  sich  zu  den  vorgeschlagenen  Anderungen  geauBert  haben  werden. 
Fiir  das  Chorgesangwesen  f  ehlen  trotz  der  wohlwollenden  Haltung  des  Land- 
tags  und  der  Regierung  die  Mittel,  um  auch  nur  in  bescheidenem  MaBe  den 
Notstanden  abhelfen  zu  konnen.  Nach  dem  Wegfall  der  Militarkapellen  sind 
viele  Oratorienvereine  nicht  mehr  in  der  Lage,  die  Kosten  fiir  die  Veranstal- 
tung  von  Chorkonzerten  mit  Orchester  aufzubringen.  Die  Bezahlung  eines 
guten  Dirigenten,  die  Anschaffung  eines  Klaviers,  die  Bestellung  guter  Noten- 
literatur  macht  den  vom  besten  Wollen  geleiteten  Choren  uniiberwindliche 
Schwierigkeiten.  Die  gleichen  Stellen,  die  sich  in  groBziigiger  Weise  fiir  eine 
kostspielige  PAege  der  Opernkunst  einsetzen,  versagen,  wenn  auf  dem  fiir  die 
musikalische  Volkskultur  so  entscheidenden  Gebiete  des  Chorgesangs  ver- 
haltnismaBig  geringfiigige  Geldmittel  erbeten  werden. 

Die  mangelnde  Erkenntnis  in  die  Zusammenhange  der  verschiedenen  musika- 
lischen  Bezirke  fiihrt  zu  unfaBbaren  Entschliissen.  In  manchen  stadtischen 
Verwaltungen  bewilligen  fortschrittsfreudige  Parteien  gelegentlich  jede  Er- 
hohung  des  Theaterbudgets  und  lehnen  alle  Antrage,  die  zur  Hebung  der 
Volksmusikpflege  dienen  konnen,  ab.  Hier  muB  die  StoBkraft  der  geeinten 
Musiker,  muB  die  mittlerweile  erstarkte  Organisationskritik  einsetzen.  DerVer- 
drangung  des  hochwertigen  Konzerts  durch  Radio  und  Kino,  der  Vergiftung 
des  musikalischen  Geschmacks  durch  Schmutz  und  Schund,  dem  Riickgang 
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des  musikalischen  Schaffens  kann  nur  durch  energische  MaBnahmen  zur  Er- 
weckung  und  Festigung  der  Musikalitat  unserer  Jugend,  durch  Ausbau  aller 
das  musikalische  Volksleben  sichernden  Einrichtungen  begegnet  werden. 
Ebenso  wie  Sport  und  KorperpAege  muB  in  Deutschland  das  Lied,  die 
Musik  Allgemeingut  aller  Volkskreise  werden.  Noch  fehlt  der  Musikunter- 
richt  in  Fach-  und  Fortbildungs-,  in  den  landwirtschaftlichen,  in  den  Hand- 
werkerschulen.  Noch  wird  der  Gesangverein  vom  groBten  Teil  des  musik- 
gebildeten  Publikums  nicht  recht  ernst  genommen,  die  Kirchenmusik  als  »un- 
modern«  bezeichnet.  Aber  untriiglich  sind  die  Symptome  fiir  eine  durch- 
greifende  Wandlung.  Die  Umstellung  des  Ausbildungsweges  der  Musiker  laBt 
erhoff en,  daB  freilich  in  anderem  Sinne,  als  es  iriiher  der  Fall  war,  der  universal 
gebildete,  praktisch  und  wissenschaftlich  gleich  geschulte  Musiker  sein  Berufs- 
schicksal  und  damit  auch  das  Schicksal  der  deutschen  Musik  mitbestimmen 
wird,  daB  auf  einer  hoheren  Ebene  »der  alte  Kantor«  wieder  ersteht.  Der  Geist 
der  Zeit,  der  auf  allen  Gebieten  das  Spezialistentum  iiberwindet  und  zur  Tota- 
litat  drangt,  wird  auch  die  Musikorganisation  grundlegend  verandern. 
Die  VI.  Reichs-Schulmusikwoche  in  Dresden  laBt  an  die  besten  Traditionen 
musikalischer  Universalitat  anknupfen.  Thomasschule  und  Kreuzschule  ragen 
heute  noch  als  einzigartige  Institute  der  Schulmusik  hervor,  sie  haben  den 
musikfeindlichen  EinAiissen  vergangener  Zeiten  am  starktsen  Widerstand  ge- 
leistet  und  konnen  heute  wieder  als  Vorbilder  gelten.  Die  Errungenschaften, 
die  Sachsen  insbesondere  in  bezug  auf  die  Zahl  der  Musikunterrichtsstunden 
an  hoheren  Lehranstalten,  Einfiihrung  des  Instrumentalunterrichts  in  der 
Deutschen  Oberschule  und  Gleichstellung  der  Musiklehrer  mit  den  wissen- 
schaftlichen  Lehrern  aufzuweisen  hat,  werden  bei  dieser  Veranstaltung  sicher 
allgemein  wirksam  werden. 

Das  Programm  dieser  Schulmusikwoche  soll  zunachst  wieder  durch  die  be- 
rufensten  Vertreter  der  allgemeinen  Erziehungswissenschaft  iiber  die  pad- 
agogische  Lage  orientieren.  Die  bei  der  Weltkonferenz  fiir  Erneuerung  der  Er- 
ziehung  in  Locarno  zum  Vortrag  gebrachten  wichtigen  Erkenntnisse,  die  eine 
gewisse  Ubereinstimmung  mit  den  Vortragen  bei  der  Padagogischen  Tagung 
in  Weimar  bekunden,  werden  sicher  nicht  ohne  Resonanz  bleiben.  Die  Frage 
nach  dem  Sinn  der  Freiheit  wird  auch  fiir  die  musikalische  Erziehung  gestellt 
werden,  die  Grenzen  dieser  Freiheit  auch  fur  das  musikpadagogische  Feld  sorg- 
faltig  abgesteckt  werden  miissen. 

Die  noch  nicht  ausgebaute,  wissenschaftliche  Fundierung  der  Musikerziehung 
wird  durch  erkenritniskritische  und  experimental-psychologische  Darstel- 
lungen,  durch  Behandlung  des  Erlebnis-  und  Arbeitsprozesses  und  des  Be- 
gabtenproblems  angebahnt.  Der  Musikunterricht  vom  Seminar  fiir  Kinder- 
gartnerinnen  und  Hortnerinnen  iiber  die  Volksschule,  Mittelschule,  hohere 
Lehranstalt  hinweg  bis  zur  neuen  Lehrerbildung  unter  Beriicksichtigung  der 
Verhaltnisse  in  den  groBten  deutschen  Freistaaten,  sowie  die  Darlegung  der 
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Frage  der  Stundenzahlen  in  den  verschiedenen  deutschen  Landern  steht  ebenso 
wie  die  Behandlung  des  Priiiungswesens  und  der  Ausbildung  der  akademischen 
Schulmusiklehrer  und  endlich  das  Verhaltnis  der  Universitat,  der  Musikhoch- 
schule,  der  hoheren  Tonkunst  zu  diesem  ganzen  Komplex  im  Mittelpunkt 
dieses  Kongresses.  Zum  erstenmal  wird  bei  dieser  Schulmusikwoche  der  Ver- 
such  gemacht,  die  Spezialthemen  in  besonderen  Sektionen  an  den  Nachmit- 
tagen  durch  Vortrage  kurz  begriinden  und  ausgiebig  von  den  Fachinteressenten 
erortern  zu  lassen.  Die  haungen  Wiinsche,  daB  die  Praktiker  bei  den  Schul- 
musikwochen  mehr  Gelegenheit  zur  AuBerung  bekommen  sollen,  haben  zu 
dieser  Teilung  des  reichen  Stoffgebietes  gefiihrt. 

Ihren  eigentlichen  Wert  werden  die  Reichs-Schulmusikwochen  freilich  erst 
erlangen,  wenn  Vertreter  der  Tonkunstlerschait,  der  Presse,  des  Publikums 
diesen  Tagungen  die  gleiche  Bedeutung  wie  einzelnen  Musikfesten  beimessen, 
wenn  das  Wort  von  Kretzschmar  »Die  Mehrzahl  der  Tonkiinstler  hat  noch 
immer  keine  Ahnung  von  der  Wichtigkeit  des  Gegenstandes«  seine  Berechti- 
gung  verloren  hat.  Die  einheitliche  Idee  unserer  Musikerziehung  setzt  sich 
trotz  aller  auBeren  Gegensatze  unbeirrbar  durch.  Die  Erkenntnis  von  der  Not- 
wendigkeit  einer  einheitlichen  Musikorganisation,  einer  von  Staaten  und 
Stadten,  Fachorganisationen  und  Instituten  getragenen  Zusammenfassung 
und  planmaBigen  Gliederung  der  Musikerziehung  und  MusikpAege  wird  folgen 
und  dem  deutschen  Musikleben,  dem  deutschen  Musikschaffen  die  unentbehr- 
lichen  Grundlagen  bieten. 


BACHS  EINWIRKUNG  AUF  DAS  KIRCHEN - 
MUSIKALISCHE  SCHAFFEN  DER  GEGEN  OPART 

VORTRAG  AUF  DEM  DEUTSCHEN  B ACH-FE ST  IN  BERLIN 

VON 

HANS  JOACHIM  MOSER-BERLIN 

Uber  Bachs  Einwirkung  auf  das  kirchenmusikalische  Schaffen  der  Gegen- 
wart  hatte  an  dieser  Stelle  eigentlich  Arnold  Mendelssohn  sprechen 
sollen,  der  es  dann  aber  vorgezogen  hat,  sich  auf  eine  besondere  Erganzung 
meines  Themas  zu  beschranken  durch  Hinweis  auf  das  groBe  Deprofundis  des 
Schumann-Freundes  C.  A.  Wilsing.  Es  hatte  natiirlich  besonderen  Reiz  und 
hohe  Wichtigkeit  gehabt,  zu  unserem  gesamten  Gegenstand  einen  der  im 
Vordergrund  stehenden  Mitspieler  selber  zu  vernehmen,  dessen  Ausfiihrungen 
gewiB  den  Urkundenwert  eines  personlichen  Bekenntnisses  gehabt  hatten, 
wahrend  ich  mir  bewuBt  bin,  nur  als  einer  von  vielen  Zuschauern  die  heutige 
Lage  erortern  und  beschreiben  zu  konnen,  was  natiirlich  sehr  viel  weniger  ist. 
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Aber  ich  bin  doch  vielleicht  sachlich  insofern  im  Vorteil,  als  ich  manches  iiber 
Mendelssohn  und  seine  Kollegen  in  Bachianis  werde  aussprechen  diirfen, 
was  er  selbst  aus  begreiilichen  Griinden  verschweigen  wiirde  —  vor  allem 
Werturteile,  soweit  sie  sich  dem  Betrachter  notwendig  aufdrangen.  Und  was 
dem  Musikhistoriker  gegenuber  dem  Schaffenden  abgeht,  die  Berechtigung 
zum  Beichten  eigener  Schaffenserfahrung,  das  kann  er  vielleicht  durch 
weiteren  und  objektiveren  Uberblick  uber  alles  einschlagende  Material  ein 
wenig  wettmachen.  Womit  ich  auf  die  Umgrenzung  meines  Themas  komme: 
ich  werde  mich  notgedrungen  auf  dieBehandlung  nur  deutscher  neuerer  Werke 
beschranken,  obwohl  auch  auslandische  Einwirkungen  Bachs  —  zumal  auf 
franzosische  Meister  —  ja  wohl  auBer  Frage  stehen.  Und  ich  kann  nicht  mit 
groBen  Sonderstudien  an  Material  aufwarten,  sondern  muB  mich  wesentlich 
auf  das  mir  ohnehin  Bekannte  beschranken  —  was  vielleicht  vor  Verzette- 
Jung  schiitzt.  Gegeniiber  dieser  Einengung  wage  ich  aber  auch  eine  Erweite- 
rung  des  Blickkreises:  wir  wollen  den  Begriff  der  Gegenwart  nicht  allzu  pe- 
dantisch  nehmen;  streng  betrachtet  ist  diese  Gegenwart  ja  nur  die  heutige 
Sekunde,  die  eben  noch  Zukunft  war  und  jetzt  schon  in  die  Vergangenheit 
hiniibersaust;  moge  man  die  Gegenwart  von  Brahms  und  Reger  an  datieren, 
und  es  sei  erlaubt,  selbst  gelegentlich  Beispiele  aus  der  Mitte  des  19.  Jahrhun- 
derts  mit  einzubeziehen,  um  an  ihnen  die  Besonderheiten  jiingster  Bach-Nach- 
folge  gegensatzweise  zu  erlautern.  Zum  andern  werde  ich  den  Begriff  der 
Kirchenmusik  nicht  zu  eng  umzaunen.  Seine  Grenzen  verflieBen  schon  bei 
Bach  manchmal,  da  ja  z.  B.  bei  der  h-moll-Messe  gefragt  werden  kann,  wie 
Weit  es  sich  noch  um  liturgische  Musik,  wie  Weit  um  absolutere  »Tondichtung 
an  und  fiir  sich«  handle,  ahnlich  bei  gewissen  Hochzeitskantaten,  Orgel- 
tokkaten  usw.  Ungefa.hr  ebenso  unbestimmt  verlauft  ja  die  Wasserscheide 
zwischen  kirchlich  und  geistlich  oder  gar  nur  »religios  inspiriert«  bei  Regers 
Orgelwerken,  bei  Brahms'  Motetten  oder  Courvoisiers  Liedern,  und  ebenso 
bei  modernen  Requiems,  Oratorien  und  Kantaten,  wobei  ich  in  dubio  den 
Rahmen  lieber  weiter  als  enger  spannen  mochte.  DaB  der  Cothensche  Kapell- 
meister  Sebastian  Bach  auch  in  zweifelloser  Konzertmusik  der  Nachzeit  un- 
verkennbar  Niederschlage  gefunden  hat,  sei  im  Vorbeigehen  als  allgemein 
bekannt  angemerkt:  es  sei  nur  an  Georg  Schumanns  »Orchestervariationen 
iiber  ein  Thema  von  Bach«  und  das  groBartige  Gewebe  des  Concerto  grosso 
von  Kaminski,  an  die  »Konzerte  im  alten  Stil«  von  Reger  und  seinem  Schiiler 
Hermann  Grabner,  an  die  Doppelviolinsuiten  Zilchers,  sowie  an  das  Klavier- 
konzert  von  August  Halm,  den  HeuB  eine  Motte  aus  der  Periicke  Bachs  ge- 
nannt  hat,  erinnert.  Ihnen  hat  sich  neuestens  eine  ganze  Reihe  von  Werken 
mit  cembalohaiter  Behandlung  des  Klavierparts  angeschlossen.  Wie  Bach  aufs 
deutsche  Lied  der  Spatromantik  eingewirkt  hat,  erhartet  besonders  Robert 
Schumann  mit  Gesangen  wie  »Am  Rhein,  am  heil'gen  Strome«,  »Einge- 
schlafen  auf  der  Lauer«  und  »Dammerung  will  die  Fliigel  spreiten«;  auch  sei 
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Leo  Theremin  vor  seiner  »Vox« 
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einer  allerliebsten  weltlichen  Quasi-Bach-Kantate  iiber  einen  schnurrigen 
Claudius-Text  von  Martin  Schlensog  freundlich  gedacht.  (Serenata  im  Walde  zu 
singen,  Barenreiterverlag,  Augsburg  1926.)  Ebenso  ware  von  auBerkirchlichen 
Bach-Beeinflussungen  die  verhaltnismaBig  reiche  Literatur  fiir  Violino  solo 
senza  basso  seit  Reger  und  Courvoisier  zu  nennen,  fiirs  Klavier  die  neue 
Variationen-  und  Fugenliteratur  eines  Reger,  Halm,  Arthur  Willner  (Fugen 
»von  Tag  und  Nacht«),  Waltershausens  »Polyphone  Studien«,  besonders  aber 
Ferruccio  Busoni  mit  seiner  imponierenden  »Fantasia  contrappuntistica«,  die 
ja  ein  einziges  »musikalisches  Opfer«  an  den  Meister  der  »Kunst  der  Fuge« 
darstellt.  Die  Liste  ware  noch  auBerordentlich  erweiterbar,  doch  liegt  ihre 
Ausiiihrung  jenseits  unseres  Themas. 

Nun  darf  allerdings  gesagt  werden,  daB  es  hier  wie  in  den  nachfolgend  zu 
behandelnden  geistlichen  Tonwerken  meist  um  Anregungen  in  stilistischer 
Hinsicht  geht,  die  die  neueren  Komponisten  nicht  bei  Bach  allein  zu 
suchen  brauchten,  die  der  ganzen  Bach-Zeit  gemeinsam  gewesen  sind  oder 
sogar  bis  in  die  Tage  Heinrich  Schiitzens  hinaufreichen.  Regers  Begriff  »im 
alten  Stil «  ist  da  so  allgemein  und  dehnbar  wie  jener  etwa  der  »schlichten 
Weise«.  Und  trotzdem  ist  Bach  selbst  doch  fiir  die  Romantik  und  Nach- 
romantik  das  eigentliche  Tor,  der  wichtigste  DurchlaB  gewesen,  das  fast 
universale  Sprachrohr,  durch  das  alle  »groBe  alte  Zeit«  zu  den  Enkeln  ge- 
sprochen  hat.  Von  wirklich  musikhistorischen  Neigungen  wie  etwa  bei  Brahms 
abgesehen,  der  selber  Schiitz-,  Scheidt-  und  Buxtehude-Neuausgaben  studiert, 
der  Mattheson  und  Keiser  auf  Bibliotheken  spartiert  hat,  sind  die  Musiker 
des  19.  Jahrhunderts  mit  der  Tonkunst  von  der  Hochrenaissance  bis  zum  Ro- 
koko  ganz  iiberwiegend  immer  nur  durch  eingehendes  Studium  Bachs  und 
Handels  in  fruchtbare  Beriihrung  gelangt.  Und  auch  das  Kra.fteverhaltnis 
beider  Heroen  in  ihrer  Einwirkung  auf  die  Nachiahren  laBt  sich  —  trotz  aller 
Bewunderung  von  Mozart,  Haydn,  Beethoven,  Felix  Mendelssohn  usw.  fiir 
Handel  —  aus  einem  hiibschen  Ausspruch  von  Brahms  ablesen,  der  ja  als 
Meister  der  »Ha.ndel-Variationen«  ein  unverdachtiger  Zeuge  genannt  werden 
darf.  Er  sagte  einmal,  wie  Schweitzer  ausfiihrt,  zu  einem  Besucher  ungefa.hr 
so:  »Wenn  die  neuen  Bande  von  Chrysanders  Handel-Ausgabe  auf  mein  Kla- 
vier  kommen,  so  ireue  ich  mich  schon,  sie  bei  gelegener  Zeit  bewundernd 
durchzuspielen;  aber  wenn  ein  neuer  grauer  Band  der  Bach-Ausgabe  kommt, 
so  stiirze  ich  mich  sofort  darauf,  um  ihn  bis  ins  kleinste  zu  studieren.« 
Man  wird  es  verstehen,  wenn  ich  diese  Dinge  nicht  vom  liturgischen,  sondern 
vom  musikalischen  Standpunkt  her  anfasse  —  nicht  nur,  weil  mir  der  letztere 
personlich  naher  liegt,  sondern  auch,  weil  Bachs  kirchenmusikalischer  EinAuB 
gar  nicht  bei  den  Bekenntnisgrenzen  halt  macht,  sondern  auch  bei  katho- 
lischen  Gegenwartskomponisten  —  genannt  seien  nur  Carl  Thiels  Werke  — 
Spuren  hinterlassen  hat,  womit  aber  schon  die  liturgischen  Bedingungen  einer 
bestimmten  Konfession  hinter  uns  bleiben.  Dann  muB  gesagt  werden,  daB  sich 
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die  liturgischen  Verhaltnisse  in  der  protestantischen  Kirche  seit  Bachs  Zeit  all- 
zusehr  verandert  haben,  um  heute  auch  noch  den  primaren  Rahmen  fur  die 
Betrachtung  seiner  Nachwirkungen  abgeben  zu  konnen.  Aber  schon  die  Tat- 
sache,  daB  heute  —  nach  hundertjahrigem  fast  volligem  Erloschen  der  Gat- 
tung  — uberhauptwieder  Kirchenkantatengeschriebenwerden,  und  daB  man  — 
schon,  umBachs  und  seiner  Nachfahren  Kantaten  und  Orgelwerke  insKirchen- 
musikleben  wieder  einstellen  zu  konnen,  —  besondere  dementsprechende 
Nebengottesdienste,  liturgische  Feierstunden  usw.  geschaffen  hat,  zeigt  ja  aufs 
nachhaltigste  den  gewaltigen  geistigen  EinAuB,  den  der  Kosmos  »Bach«  heute 
mehr  denn  je  ausstrahlt. 

Suchen  Wir  nun  nach  einer  groBen  Linie,  die  die  mannigfaltigen  Nachwir- 
kungen  Bachs  auf  die  Kirchenmusik  der  Neuzeit  richtungsweise,  wesenhaft, 
stilistisch  ordnen  konnte,  so  glaube  ich  sie  in  der  Beobachtung  zu  erkennen, 
daB  diese  EinAiisse  in  der  Hauptsache  von  einer  vermeintlich  getreuen,  am 
Wesentlichen  aber  zunachst  meist  vorbeigreifenden  »Imitation  von  Einzel- 
heiten«  sich  abgewandelt  und  entwickelt  haben  zu  einer  weit  freieren,  allge- 
meineren,  aber  auch  mehr  denKern  treffenden  »Bach-Gesinnung«.  (Wobei  ein- 
fache  Bach-Zitate,  wie  all  jene  B-A-C-H-Themen  oder  nachweisbare  Themen- 
anspielungen  wie  bei  Beethoven,  in  Draesekes  Klaviermusik  oder  Liszts 
»Weinen-Klagen«-OstinatoWerk  fiir  Orgel,  beiseite  gelassen  werden  konnen.) 
Jener  vorerwahnte  Satz  scheint  ja  wohl  auch  allgemeiner  in  der  Stellung  der 
Kiinste  zur  Vergangenheit  seine  Bestatigung  zu  finden,  Wenn  man  den  Weg 
iiberschaut,  der  etwa  von  den  »gotischen  «  Bahnh6fen  Friedrich  Wilhelms  IV. 
zu  der  freien,  organischen  Umwertung  alter  Stilanregungen  bei  den  besten 
heutigen  Architekten  fiihrt  —  und  so  aniechtbar  uns  auch  das  abgebrauchte 
Schlagwort  vom  »Fortschritt  in  der  Kunst«  neuerdings  erscheinen  mag,  so 
muB  hier  doch  wohl  ein  entschiedener  VerfeinerungsprozeB  anerkannt  wer- 
den.  Was  die  retrospektive  Romantik  der  Bachianer  seit  E.  T.  A.  Hoffmanns 
Versuchen  als  magischen  Zauber  einer  verschwundenen  Herrlichkeit  durch 
pessimistisches  Nachahmungsbestreben  zu  einer  Art  von  Scheindasein  fest- 
zuhalten  versucht  hat,  das  hat  sich  dem  neubarocken  Selbstgefiihl  der  Gegen- 
wart  zu  einem  fern  ragenden  Bilde  sublimiert,  das  uns  nun  nicht  mehr  zu 
bloBen  Epigonen  herabzudriicken  droht,  sondern  zu  begliickender  Selbst- 
behauptung  ermutigt  und  verpflichtet.  Der  Segen  des  Werther-Epilogwortes 
»Folge  mir  nicht  nach«  ist  eben  allmahlich  begriffen  worden  in  dem  Sinn,  daB 
eine  »Nachfolge«  keine  Nachaffung,  sondern  eine  organische  Umwertung  sein 
soll.  Verfolgen  wir  nun  den  Schatten  Bachs  durch  die  religiose  deutsche  Musik 
der  neueren  Zeit,  so  bewahrheitet  sich  die  iiberall  zu  machende  Erfahrung,  daB 
gerade  der  ganz  GroBe  einer  jeden,  stilistisch  noch  so  wechselnden  Zeit  etwas 
anderes,  aber  Entscheidendes  zu  sagen  haben  wird.  Es  ware  unberechtigter 
Hochmut,  zu  behaupten,  Bach  sei  dann  und  wann  schlechthin  miBverstanden 
worden  (wer  weiB,  ob  man  »unserer«  Auffassung  nicht  bald  den  gleichen  Vor- 
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wurf  machen  konnte  ?) ;  sondern  einer  jeden  Epoche  kehrt  er  eine  andere  Seite 
seines  Wesens  zu,  die  hier  als  besonders  verwandt  eben  leichter  gesehen  und 
begriffen  wird,  und  erst  die  Summe  aller  vergangenen  und  kiinftigen  Auf- 
fassungen  erga.be  den  Totalbegriff  seiner  Nachwirkung.  Deshalb  werden,  wie 
es  H.  Petrich  in  seiner  Paul  Gerhardt-Biographie  hiibsch  ausgefiihrt  hat,  die 
»Nachgeschichten«  immer  wichtiger  in  der  Biographik  werden.  Das  ist  mit  den 
wechselnden  Palestrina-  oder  Handel-Auffassungen  genau  so  wie  mit  den 
mancherlei  Mozart-,  Beethoven-  oder  Wagner-Spiegelungen,  die  wir  nun  schon 
erlebt  haben.  Aber  dieses  gegenseitigeSich-Messen  und  Beriihren  zwischen  den 
Epigonen-Zeiten  und  den  groBen,  konstanten  Alten  wird  zugleich  zu  einer 
scharfen  Probe  auf  die  Vollkaratigkeit  eben  jener  Nachfahren.  »Sage  mir,  wie 
du  zu  Bach  stehst,  und  ich  will  dir  sagen,  wer  du  bist. «  DaB  da  die  wechselnden 
Bach-Auffassungen  auch  der  fiihrenden  Forscherpers6nlichkeiten  nicht  ohne 
wichtigen  EinrluB  auf  die  Form  der  Bach-Nachfolge  bei  den  schaffenden  Mu- 
sikern  der  betreffenden  Zeit  und  des  betreffenden  Landes  bleiben  konnten,  ist 
wohl  einleuchtend,  und  das  nicht  nur  durch  personliche  Beziehungen,  wie  etwa 
zwischen  Philipp  Spitta  und  dem  Kreise  Brahms-Herzogenberg-Kiel,  zwischen 
Reger,  Wolfrum,  Straube,  zwischen  den  Pirro,  Schweitzer,  Rolland  und  den 
Orgelkomponisten  Frankreichs,  sondern  es  ist  auch  durch  die  vielleicht  oft 
gering  geachteteSelbstverstandlichkeit  begriindet,  daB  sie  jeweils  alle,  Forscher 
wie  Bildner,  unter  dem  Zwang  desselben  Zeit-  und  Nationalstils  stehen. 
So  sollte  man  z.  B.  begreifen  lernen,  daB  die  Bach-Forschungen  Wilhelm 
Werkers,  die  gewiB  in  vielen  Einzelheiten  fehlgehen  und  in  der  Annahme  eines 
bewuBten  Arithmetikschaffens  Bachs  iiber  das  Ziel  weit  hinausschieBen,  doch 
ganz  gewiB  einen  richtigen  Kern  haben  —  namlich  den  Nachweis  fiir  ein 
staunenswertes  Raum-,  Form-  und  Proportionsgefiihl  in  Bachs  UnterbewuBt- 
sein,  wobei  eben  nur  statt  des  erqualten  restlosen  Aufgehens  der  Rechnung 
eine  starke  »Streuung«  zugestanden  werden  sollte,  um  zu  iiberzeugen.  Und  es 
sollte  statt  schonungsloser  Ablehnung  erkannt  werden,  daB  hier  —  wenn 
auch  in  gelegentlich  grotesker  Ubertreibung  —  zwangslaufig  ein  Typus  der 
Bach-Auffassung  sich  herauskristallisiert  hat,  der  in  Parallelitat  zu  den 
Handel-Untersuchungen  Steglichs  oder  den  iiberraschenden  Wagner-For- 
schungen  von  Alfred  Lorenz  dem  Konstruktivismus  der  jiingsten  bildenden 
Kunst  wesensverwandt  zur  Seite  tritt — ein  auBerster  kristallinischer  Formalis- 
mus,  der  genau  so  »gemuBt«  und  darum  in  Grenzen  berechtigt  ist  wie  etwa  die 
Bach-Interpretation  der  Gruppe  Halm — Kurth — Jode.  Schadigung  tritt  erst 
ein,  wo  All-  und  Alleingeltung  solcher  Richtung  beansprucht  wird. 
Zum  Bilde  dieser  auBerst  unsentimentalen  Neuorientierung  gehort  denn  auch 
die  jiingste  Ausiiihrungsart  Bachscher  Musik  —  wahrend  Brahms,  Reger  und 
ihre  Zeitgenossen  hier  noch  den  ganzen  Subjektivismus,  den  Empfindungs- 
zauber  der  Romantik,  impressionistisch  und  expressiv  in  die  Interpretation 
hineingegossen  haben,  spielt  jetzt  ein  Kaminski,  Toch,  Hindemith  Bach  mog- 
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lichst  in  lapidarer  Starrheit,  objektiv,  unbewegt,  unerschiittert  und  laBt  nur 
die  Eisblumenkristalle  seiner  Stimmfuhrungen  leuchten;  soweit  ich  sehe, 
liegen  die  Wurzeln  dieser  Auffassung  bei  Busonis  romanischem  Formgefiihl, 
es  ist  der  Drang  des  letzten  Nietzsche  nach  klarster  Schneeluft,  es  ist  die  von 
Busoni  ersehnte  »Neue  Klassizitat«  —  und  auch  ihr  halt  Bach  stand,  auch  sie 
trifft  eine  Seite  seines  unendlichen  Wesens,  die  Architekturstarre  der  barocken 
»piĕce  d'une  tenue«,  den  Zeitgenossen  von  Leibniz  und  Popelmann.  Unsere 
Zeit  ist  iibersattigt  von  der  Geiiihlsprostitution,  der  Beichtwollust,  der  Hal- 
tungslosigkeit  —  nichts  bezeichnender  und  wichtiger  als  der  allgemeine  Drang 
zur  Wiederbelebung  der Spieluhren  H.  L.  HaBlers,  wie  er  kiirzlich  u.  a.  in  Donau- 
eschingen  Tat  geworden  ist.  Freilich  studiert  ein  Hindemith  mit  derselben  Hin- 
gabe  Seb.  Bach  und  —  Grammophonplatten  von  Negergesangen,  beides  als 
Gegengift  gegen  die  Romantik. 

Ich  habe  mich  scheinbar  von  meinem  Thema  entiernt  und  bin  doch  mitten 
inne  geblieben,  wie  man  sogleich  erkennen  wird  —  denn  der  Weg  von  der 
Romantik  Felix  Mendelssohns  iiber  den  Expressionismus  des  jungen  Reger  zur 
»neuen  Sachlichkeit«  Kaminskis  ist  auch  der  Weg  Bachs  im  Neuschaffen 
unserer  Kirchenmusik  gewesen.  Als  Ausgangspunkt  diene  der  »Paulus« 
Mendelssohns  von  1835,  an  dem  man  auf  Schritt  und  Tritt  die  unmittelbare 
Nachwirkung  sogar  von  Handels  »Israel  in  Agypten«  (z.  B.  in  den  punktierten 
Rhythmen)  wie  diejenige  von  Bachs  Matthauspassion  —  vor  allem  in  den 
choralartigen  Chorsatzen  —  verfolgen  kann.  Von  niemandem  wird  man  im 
Kreise  der  Neuen  Deutschen  Bach-Gesellschaft  mit  groBerer  Liebe  und  Ehr- 
furcht  sprechen  wollen  als  von  dem  Wiedererwecker  der  Matthauspassion; 
und  doch  —  der  Wahrheit  die  Ehre  —  welche  nazarenische  Zagheit,  Weich- 
heit,  innere  Formatverkleinerung  bedeuten  diese  liebenswiirdigen  Aquarelle, 
gemessen  an  den  kernig  herben,  riesenhaiten  Fresken  der  Vorlage;  manbraucht 
auf  sie  nur  sinngemaB  das  f ein  ironische  Urteil  Robert  Schumanns  anzuwenden, 
das  dieser  gelegentlich  der  Orgelsonaten  Mendelssohns  ausgesprochen  hat: 
»Blumen  von  jenem  Felde,  auf  dem  einst  Bachs  Rieseneichen  gewachsen 
sind«.  Und  doch  waren  jene  pseudo-bachschen  Paulussatze  immerhin  schon 
eineTat,  gemessen  an  den  entsprechendenStucken  in  Friedrich  Schneiders  oder 
Loewes  Oratorien,  und  die  alteren  Zeitgenossen  hatten  genug  AnstoB  an  der 
»Erziehung  in  Bach«  genommen,  die  Zelter  seinem  groBen  Schiiler  hatte  an- 
gedeihen  lassen. 

Wie  riihrend  iibertrieben  und  auBerlich  jeneRomantiker  die»NachfolgeBachs« 
aufgefaBt  haben,  zeigt  sehr  drastisch  das  Oratorium  »Johannes  der  Taufer« 
(1854)  des  Miinchners  Jul.  Emil  Leonhard  aus  dem  Kreise  Franz  Hausers, 
das  in  den  Oboechoren  und  der  Trompetenbehandlung  Bachs  Instrumentation 
vollig  imitiert,  was  aber  dem  Mozartstil  des  Werkes  ebenso  wesensfremd  ist, 
als  wenn  umgekehrt  Robert  Franz  dem  echten  Bach  das  Mozartorchester  auf- 
qualen  wollte.  Welche  Veredlung  des  Verhaltnisses  zu  Bach  bedeutete  da  die 


MOSER:  BACH  UND  DAS  KIRCHENMUSIKALISCHE  SCHAFFEN 


21 


Stellung  von  Brahms  oder  von  Friedrich  Kiel,  die  in  einer  chromatisch-homo- 
phonen,  Aachig-koloristischen  Zeit  durch  eisernes  Bach-Studium  ihre  poly- 
phonen  Anlagen  zu  neuer  Altmeisterlichkeit  entwickelten  und  in  der  Prlege 
des  Kanons,  der  Fuge,  der  Imitation  doch  weit  mehr  und  Lebendigeres  schuien 
als  die  unbescheidenen  und  dabei  von  vornherein  etwas  staubigen  Organisten- 
fugen  Alexander  Klengels.  Hier,  besonders  in  Brahms'  Motetten  und  seinem 
Deutschen  Requiem,  tindet  die  erste  groBe  Riickwendung  von  der  —  im 
weitesten  Sinne  —  mannheimernden  Epoche  statt;  technisch  auf  die  Spitze 
formuliert,  konnte  man's  dahin  ausdriicken:  der  FundamentbaB  bei  Brahms 
wird  wieder  gleichwertig  durchgeformte  Linie,  er  ist  nicht  mehr  bloBer  Boden- 
satz  breiter  HarmonieAachen.  DaB  im  iibrigen  Brahms  in  der  Melodik  und 
Harmonik  doch  noch  viel  naher  bei  Beethoven,  Schubert,  Schumann  daheim 
ist  als  bei  Bach,  kann  ruhig  anerkannt  werden,  ohne  damit  seiner  GroBe  etwas 
zu  nehmen.  Eher  ist  er  in  der  Rhythmik,  z.  B.  durch  die  Vorliebe  fiir  Hemiolen, 
Bach-Schiiler  zu  nennen.  DaB  aber  sein  strenges  Beispiel  neuer  Zunfttugend 
im  Zeichen  Bachs  riihmlichstes  Vorbild  fiir  seine  Zeitgenossen  und  Nachiahren 
von  Kiel,  Draeseke,  Herzogenberg,  Albert  Becker  bis  zu  Taubmann  und 
Zilcher,  gewesen  ist,  darf  ihm  zu  sonderlichem  Ruhm  angerechnet  werden. 
Sehr  landlaufig  ist  es  ja  nun,  Max  Reger  als  den  groBen  Bach-Erneuerer 
unsererTage  zu  feiern,  und  er  selbst  hat  dazu  von  jener  »denManenBachs«  ge- 
widmeten  Orgelsuite  op.  16  und  seiner  gewaltigen  B-A-C-H-Fantasie  an  in  ge- 
wissem  Sinne  das  Signal  gegeben.  GewiB  begegnen  uns  bei  ihm  auf  Schritt  und 
Tritt  formale  Anregungen  Bachs  —  man  denke  nur  an  die  Choralkantaten,  ob- 
wohl  manche  von  ihnen  mehr  bei  Hammerschmidt  als  beiBach  beheimatet  sein 
diirften,  man  denke  auch  an  seine  kleinen  geistlichen  Lieder  op.  137,  die  deut- 
lich  den  Schemelliliedern  frei  nachgeformt  sind;  auch  die  »stehende  Welle« 
(mit  Hermann  Nohl  zu  reden)  gewisser  mittlerer  Werke  von  ihm  —  ich  denke 
etwa  an  das  Violinkonzert  —  gemahnt  an  die  Affekteinheit  Bachscher  Satze. 
Aber  naher  zugesehen,  iiberwiegt  doch  weit  das  wesenhaft  Trennende,  das  In- 
kommensurable  beiderMeister:  gegeniiberBachs  gehaltener  Terrassendynamik 
hier  das  AuBerste  an  dynamischen  Wellen  der  vollen  Affektentbindung,  was 
besonders  gegeniiber  der  Fugenwelt  beider  Tonsetzer  eklatant  wird:  bei  Bach, 
worauf  Halm  hingewiesen  hat,  in  der  Fuge  nur  eine  innere,  nie  eine  auBere 
Steigerung  —  bei  Reger  in  fast  naiver  Uniformierung  stets  das  Ganze  ein  ein- 
ziges  Crescendo.  (Man  vergleiche  Gatschers  ausgezeichnetes  Buch  iiber  Regers 
Fugentechnik.)  Bei  Reger — wenigstens  bis  zu  seiner  groBen  Wende  von  der 
Leipziger  zur  Meininger  Zeit,  wohl  die  orgelhafte  Registrierung  des  Orchesters 
und  die  Gleichwertung  vieler  Horizontalverlaufe,  aber  doch  zu  ganzlich  an- 
deren  Ausdruckszielen  —  der  beangstigte,  vereinsamte,  individualistische 
Mensch  im  Larm  von  1900  gegen  den  im  Gemeindeorganismus  stark  ver- 
zahnten,  von  keinem  GlaubenskonAikt  gestorten,  wenn  auch  unendlich  jen- 
seitssiichtigen  GroBmeister  von  1730.  Bei  diesem  Reger  in  seiner  starksten 
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Zeit  ein  verunklarendes  Ballen  von  Leidenschaftsmassen,  eben  Expressionis- 
mus  —  bei  Bach  trotz  aller  Leidenschait  des  Barockmenschen  ein  selbst  bei 
reichster  Stimmenkombination  doch  unendlich  klares,  formvolles  Bild  —  wo- 
mit  ich  Bach  gewiB  nicht  vom  Dionysier  zum  Apollinier  —  fast  hatte  ich  ge- 
sagt — »degradiert«  und  Reger  nicht  zum  Formnegierer  verzeichnet  haben  will. 
Was  bleibt,  ist  Regers  polyphone,  komplizierende  Anlage,  die  ihn  mit  Bach, 
aber  auch  mit  Schumann,  mit  Pfitzner,  unter  den  mehr  »gothischen«  Ewig- 
keitstyp  deutscher  Menschen  stellt,  und  es  bleibt  seine  zunfthafte  Arbeitsart; 
aber  das  »immer  in  Fugen  denken  miissen«,  das  Reger  einmal  bekannt  hat, 
hat  er  denn  doch  mit  zuviel  anderen,  alteren  Meistern  gemeinsam,  um  ihn 
darum  durch  das  schiefe  Wort  vom  »Bach  unserer  Zeit«  belasten  zu  diirfen. 
Auf  ihn  kann,  wie  auf  jeden  sehr  ausgepragten  Schopierischen,  statt  der  Ab- 
stempelung  als  »Bachianer«  besser  das  Lachnersche  ScherzWort  vom  »selber 
aner«  zur  Anwendung  kommen. 

Damit  stehen  wir  in  der  unmittelbaren  Gegenwart  der  heute  noch  schaffenden 
Tonsetzer.  Wohin  da  bei  dem  Reichtum  an  K6pfen  zuerst  greifen,  da  sie  fast 
alle  irgendwie  Bach  verpflichtet  und  zugehorig  erscheinen,  wenn  auch  jeder 
mit  jener  Reservatio  mentalis  des  bekannten  Reichskanzlerworts  »So  wie  ich 
ihn  verstehe«?  Vielleicht  wird  uns  ein  kurzes  Verweilen  bei  Bachs  Vorzugs- 
instrument,  der  Orgel,  und  ihrer  neuesten  Literatur  am  ehesten  zur  Klarung 
verhelfen.  Welch  weiter  Weg  ist  da  zuriickgelegt,  welch  starker  Stilumschwung 
ist  erfolgt,  seit  etwa  die  noch  so  ausgepragt  rheinbergernden  Orgelsonaten 
Philipp  Wolfrums  einmal  als  das  Modernste  gegolten  haben,  seit  die  Liszt- 
Wagner-Franck-Chromatik  die  Orgel  zum  »Stimmungsinstrument«  umge- 
formt  hatte.  Wir  brauchen  ja  nur  den  Blick  auf  die  neueste  Wendung  im 
Orgelbau  zu  werfen,  wo  die  Jugend  vom  (jber-Zivilisierten  des  elektrischen 
Hochdruck-,  Schwell-  und  Kombinations  -  Wunderinstruments  wegstrebt, 
zuriick  iiber  Bachs  Silbermanntyp  auf  das  Pratorius-  und  Compenius-Instru- 
ment  der  kammermusikalischen  Klarheit  und  renaissancemaBig  stillen 
Schlichtheit.  Schauen  wir  von  Regers  damonischen  Inferno-Variationen 
oder  dem  wunderbaren  Beleuchtungszauber  seiner  Phantasie  iiber  »Wachet 
auf«  auf  die  feingebosselten  Choralvorspiele  von  Giinther  Raphael  oder 
Raasted,  die  ja  deutlich  vom  Weimarer  Orgelbuch  abstammen,  auf  die  klare 
Harmonik  und  Formgebung  der  e-moll-Phantasie  von  Giinther  Ramin,  die 
Introduktion  und  Chaconne  von  Karl  Hoyer,  d.  h.  die  junge  Straube-Schule, 
so  wird  die  riicklaufige  Bewegung,  das  »Weg  von  Reger«  und  »Hin  zu  Bach« 
sinnfallig  genug. 

DaB  daneben  auch  eine  stark  profilierte  Richtung  steht,  die  diese  Knickung 
des  Weges  nicht  mitmacht,  sondern  vorlaufig  noch  die  Richtung  der  »bis- 
herigen  Moderne«  weiter  verfolgt,  laBt  den  Verlauf  um  so  deutlicher  werden. 
In  diesem  Sinne  sei  ein  so  bedeutendes  Werk  wie  Adolf  Buschs  op.  19  a  ge- 
nannt,  das  zwar  iiber  Bachs  Matthauspassion-Rezitativ  »Elilama«  und  »Aus 
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tiefer  Not«  geschrieben  ist,  aber  eben  nicht  eine  »Verarbeitung«  im  Sinne  Bachs 
und  der  Jiingsten,  sondern  eine  »Tondichtung  iiber  diese«  —  man  mochte 
schier  sagen  —  »Leitmotive«  (allerdings  ohne  allen  Wagner-Beigeschmack) 
darstellt;  und  diese  Quasi-Regersche  Haltung  setzt  auch,  wenn  ich  recht  sehe, 
Buschs  Passacaglia  und  Fuge,  Werk  27,  fort.  Sichtlich  noch  weiter  ab  von 
Bach  in  seiner  Technik  und  ganzen  Leichtigkeit  steht  Prohaskas  schatzens- 
wertes  Werk23  trotz  der  so  Bachschen  Formenzweiheit  von  »Praeludium  und 
Fuge «  —  man  sieht  so  recht  an  der  Figuration  der  Nebenstimmen  die  mann- 
heimernde  »Scheinpolyphonie«  (Herzogenberg  nannte  solche  Figuration  mit 
liebenswiirdiger  Ironie  »Leipziger  Kontrapunkt«)  an  Stelle  einer  wirklich 
diatonisch-stufenhaften  Ornamentik  im  SinneBachscherPassagenbildung.  Das 
wohnt  alles  mehr  auf  der  deutschen  Siidseite,  wo  Handel,  Mozart,  Bruckner 
stehen.  Wohl  aber  deutet  die  »Choralsonate«  Kaminskis  und  die  —  wiewohl 
zu  lang  geratene  —  Phantasie  von  Geierhaas  iiber  »Media  vita«  eine  entschie- 
dene  Fortsetzung  des  jungen  Weges  auf  Bachs  Linearitat,  Affekteinhelligkeit 
und  Cantus  firmus-Technik  hin  an. 

Doch  kommen  wir  zur  Vokalmusik,  wo  nicht  die  Gegebenheiten  der  Orgel  zu 
quasi-Bachschen  Kriterien  verfiihren  konnen,  wo  viel  eher  die  Urnatur  des 
Chores  von  Bach,  dem  »Instrumentalisten  in  vocalibus«,  abzuweichen  einladt, 
so  daB  hier  Bachismen  viel  eher  aus  dem  Willen  des  Schaffenden  als  aus  Zu- 
fallsbedingungen  des  Materials  erwachsen  diiriten.  Natiirlich  mochte  ich  mich 
auch  hier  nicht  in  Aneinanderkettung  aller  bemerkenswerter  Einzelwerke  im 
Stil  einer  Sammelrezension  verlieren,  sondern  mich  an  einige  besonders  re- 
prasentative  Gegenwartsleistungen  halten;  und  das  vor  allem,  weil  es  doch 
sozusagen  unstatthaft  ist,  an  sich  vielleicht  kulturell  noch  so  erfreuliche  Bach- 
Imitationen  bei  diesem  oder  jenem  Duodez-Komponistlein  nachzuweisen; 
sondern  es  kommt  darauf  an,  wer  sich  zu  einem  Bach  in  Beziehung  setzt. 
Ohne  uns  auf  gefahrliche  Kommensurabilitaten  oder  gar  angebliche  Konge- 
nialitaten  einlassen  zu  wollen,  muB  doch  ein  gewisser  Rang  der  Personlichkeit 
vorausgesetzt  werden,  damit  von  einer  spezifischen  Qualitat  solcher  Be- 
ziehungen  gesprochen  werden  kann.  Die  Frage  geht,  wie  sich  die  ragenden 
Exponenten  einer  Zeit  zu  Bach  stellen.  Man  muB  zugleich  sehen,  auf  einen 
allgemeinen  Gesichtspunkt  dabei  hinauszusteuern,  denn  es  gibt  ja  eigentlich 
kein  tristeres  Handwerk  als  das  bloB  auBerliche  »Einfliisse«-Sammeln,  »Be- 
einflussungen«-  oder  gar  »Plagiate«-Erschniiffeln,  das  bei  der  Verfolgung  so- 
genannter  »wandernder  Melodien«  so  leicht  allein  iibrig  bleibt. 
Was  ich  iiber  Max  Regers  Stellung  zu  Bach  beziiglich  der  Orgelwerke  gesagt, 
scheint  auch  dasjenige  zur  Hauptsache  mit  vorweggenommen  zu  haben, 
was  beziiglich  seiner  Vokalwerke  zu  sagen  bleibt.  Natiirlich  ware  ein  Riesen- 
wurf  wie  der  »Hundertste  Psalm«  ihm  ebenso  wie  die  edle  Klein-  und  Spat- 
kunst  etwa  seiner  letzten  geistlichen  Chore  unmoglich  gewesen  ohne  in- 
time  Kenntnis  der  Bachschen  Werke;  aber  das  war  ja  ebensowenig  strenge 
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Kirchenmusik  wie  etwa  Brahms'  »Fest-  und  Gedenkspriiche «  oder  sein 
Triumphlied  trotz  der  biblischen  Texte;  will  man  Reger  als  evangelischen 
Kirchenmusiker  und  zugleich  am  deutlichsten  auf  Bachschen  Wegen  sehen, 
so  greife  man  etwa  zu  seiner  Weihnachtskantate  »Vom  Himmel  hoch«  von 
1903.  Viel  naher  erscheint  mir  das  Schiilerverhaltnis  zu  Bach  bei  dem  um  ein 
Menschenalter  alteren  H.  v.  Herzogenberg,  wenn  er  auch  den  Altmeister  noch 
wesentlich  mit  Mendelssohn-Brahmsschen  Augen,  mehr  a  la  Donndorf  denn 
a  la  Seffner,  geschaut  hat.  Nichts  bezeichnender  als  die  Versuche  Herzogen- 
bergs,  in  seinen  letzten  und  reifsten  Arbeiten  im  Gebiet  des  evangelischen 
Kirchenoratoriums  Rezitative  aus  Choralmelodien  zu  bilden,  worin  er  sich 
originell  glaubte  —  und  in  Wahrheit  hat  doch  Bach  in  seinen  Choralkantaten 
so  manchmal  schon  das  gleiche  Verfahren  vorweggenommen.  Aber  so  hoch 
der  feine  Kleinmeister  zu  riihmen  bleibt,  sein  Format  reichte  bei  aller 
Trefflichkeit  und  Verwendbarkeit  seiner  kirchlichen  Arbeiten  nach  Errindung 
und  selbst  grofiformalem  Konnen,  wenn  wir  Stilverwandten  wie  Brahms 
und  Joachim  glauben  wollen,  nicht  so  vollig  aus,  er  war  viel  zu  sehr  zweite 
Halfte  des  19.  Jahrhunderts,  als  daB  man  ihn  iiber  den  Brahminen  hinaus 
ernstlich  auch  Bachianer  nennen  diirfte. 

Wenn  ich  diesen  Titel  eines  Bach-Zugewandten  dagegen  Arnold  Mendelssohn 
als  dem  groBten  der  heutigen  protestantischen  Kirchenmusiker  fiir  gebiihrend 
halte,  so  soll  das  nicht  heiBen,  dafi  ich  ihn  an  allgemein  musikalischem  Rang 
gegen  Herzogenberg  und  Reger  ausspielen  wollte;  das  ware  mifilich  und  bei 
der  zeitlich-personlichen  Nahe  der  Erscheinung,  an  der  wir  uns  alle  freuen, 
auch  wohl  noch  gar  nicht  moglich.  Es  gilt  nicht,  ein  Wert-,  sondern  ein  Art- 
urteil  zu  fallen.  Betrachtet  man  seine  Kantate  »Zagen  und  Zuversicht«,  sowie 
»Aus  tiefer  Not«,  seine  Motetten  op.  81  und  op.  90,  seine  achtstimmige 
»Deutsche  Messe«  und  die  neuesten  geistlichen  Chorlieder  (um  nur  das  Wich- 
tigste  zu  nennen),  so  ist  seine  Bach-Nachfolge  schon  technisch  deutlich  genug: 
denke  ich  etwa  an  sein  meisterliches  Rorate  »Traufet  ihr  Himmel«  mit  seiner 
eminenten  Kenntnis  des  Chorklanges,  den  er  so  souveran  zu  lockern  und  in 
Teilmischungen  zu  kontrastieren  weiB,  mit  der  ebenso  kiihnen  wie  zwingenden 
Fiihrung  der  Stimmen,  der  noblen  Haltung  der  Choralsatze,  der  Bildhaftigkeit 
seiner  Madrigalismen,  ja  an  die  ganze  zyklische  Gliederung  solcher  Gebilde, 
so  mufi  man  schon  auf  »Jesu  meine  Freude«  und  ahnliche  Wunderwerke  des 
Thomaskantors  zuriickgreifen,  um  entsprechende  Vorbilder  zu  finden.  Und 
die  Unbekiimmertheit,  die  straffe  Logik  seiner  Horizontalverla.ufe,  die  weitab 
von  aller  Wohlredenheit,  vom  blassen  Schonlingswesen  weicher  Akkord- 
romantiker  um  die  letzte  Wahrheit  des  Ausdrucks  ringt,  ohne  doch  die 
akustisch  giinstigsten  Bedingungen  des  a  cappella-Satzes  irgend  zu  verlassen, 
scheint  mir  erst  recht  aus  Bachschem  Geiste  geboren.  Vor  allem  in  einem  aber 
diirite  hier  eine  Verwandtschaft  hoheren  Grades  mit  Bachscher  Art  gegeben 
sein:  gegeniiber  so  unendlich  vielen  Kirchenkomponisten  des  19,  Jahrhun- 
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derts,  die  iiber  ein  respektables  Kantoreniormat  nicht  hinausgekommen  sind, 
ragt  die  A.  Mendelssohnsche  Kirchenmusik  —  wenigstens  in  ihren  besten 
Leistungen  —  um  Haupteslange  dadurch  hinweg,  daB  sie  objektiv,  liturgisch, 
unromantisch  ist,  daB  sie  alle  impressionistisch-nervosen  Zufalligkeiten  hinter 
sich  laBt,  allen  kleinen  und  kleinlichen  Ichtumlichkeiten  gelassen  aus  dem 
Wege  geht  —  und  das  scheint  mir  der  allein  Gutes  versprechende  Weg  zu 
sein,  den  die  neue  Kirchenmusik  insgemein  einschlagen  muB,  wenn  sie  wieder 
zu  Haltung,  Schule,  Traditionsfahigkeit  gelangen  will.  Man  erlasse  es  mir, 
von  anderen  zeitgenossischen  Anerben  der  Bachschen  Motettenkunst,  wie 
Georg  Schumann,  Friedrich  E.  Koch,  Felix  Woyrsch,  Joseph  Haas  usw.,  auch 
von  den  bedeutenden  Chorwerken  Gerhard  KeuBlers  zu  sprechen,  die  bei  aller 
Verschiedenheit  ihrer  Richtungen  doch  ein  Gemeinsames  verbindet:  die  wesent- 
lich  zeitbestimmtere  Marschhohe,  der  erheblich  prazisere  Jahresstil  gegen- 
iiber  der  sozusagen  klassizistischen  Zeitlosigkeit  des  Darmstadter  Meisters.  Es 
sei  die  Arnold  Mendelssohnsche  Linie  nur  noch  an  zwei  K6pfen  der  jiingsten 
Generation  kurz  weiterverfolgt:  Heinrich  Kaminski  und  Ludwig  Weber.  Was 
ersterer  etwa  in  seinem  »Magnificat«,  letzterer  in  seinem  »Christgeburtspiel«, 
in  personlich  sehr  verschiedener,  doch  beidemal  traumwandlerisch  sicherer 
Weise  und  gemuBtermaBen  gibt,  das  ist  entschiedene  Versammlung  zu  Bach. 
Unverkennbar  ist  die  Wegwendung  von  den  verwischenden  Mischrhythmen 
der  Tristan-  undParsiial-Monodik  zum  riistigen  GleichmaB  und  dermehr  sym- 
metrischen  Passagen-Melismatik  Bachs;  daB  damit  ganz  gewiB  kein  bloBes 
Altertiimeln  und  Riicklaufigwerden  verbunden  zu  sein  braucht,  hat  ja  jiingst 
ein  personlicher  Schiiler  Straubes  und  A.  Mendelssohns,  Kurt  Thomas,  in  den 
kiihnen  Ganztonriickungen  seiner  a  cappella-Messe  mit  allerseits  iiberzeugen- 
dem  Talent  dargetan.  Wie  ja  iiberhaupt  diese  ganze  a  cappella-Bewegung  der 
letzten  Jahre  von  Lendvai  bis  Hindemith  mehr  eine  Bach-Welle,  als  etwa  eine 
neue  Palestrina-Renaissance  darstellt.  Dies  alles  aber  steht  unter  groBem 
Schicksalszwang,  der  vielleicht  —  wenn  wir  optimistisch  sein  wollen,  und  uns 
hole  dieser  und  jener,  wenn  wir  nicht  mehr  hoffen  konnen!  — wirklich  zu 
einer  hochst  notwendigen  »Zeitenwende«  unserer  Musikkultur  fiihren  kann. 
Wir  lassen  uns  zwar  nicht  alsMenschen  des  20.  Jahrhunderts  einiach  ins  14. 
bis  15.  zuriickdrehen,  und  (ware  es  auch  auf  neuer  Schraubenwindung)  ein 
neues  Mittelalter  aus  uns  machen.  Aber  ein  dem  Besten  des  Mittelalters 
Parallelgehendes  will  vielleicht  an  uns  neu  in  Erscheinung  treten  und  ver- 
langt  von  uns  demiitig-williges  Mitgehen,  ob  es  nun  in  Gotteshausern  oder  auf 
Fabrikh6fen,  in  engen  Stuben  oder  unterm  blauen  Himmel  sich  seinen  un- 
sichtbaren  Tempel  baut:  an  Stelle  des  eitlen  Personenkults  und  der  kleinen 
Wichtigkeiten  des  Individuums  ein  neues  Frommsein  in  der  Gemeinsamkeit, 
ein  Zuriicktauchen  in  heiligende  ZunftgemaBheit,  ein  inniges  »sich  an  den 
Handen  Fassen  aller  Gutgesinnten«,  ein  stillesSich-Besinnen  und  Gottanschauen 
im  Sinn  der  groBen  alten  Mystiker.  DaB  dabei  der  Musik  nicht  die  kleinste 


26 


DIE  MUSIK 


XX/i  (Oktober  1927) 


Rolle  zufallen  wird,  ist  nach  dem  Wesen  dieser  ganzen  Bewegung  gewiB,  und 
daB  sie  kunftig  zu  solchen  Zwecken  nicht  unwert  erfunden  werden  moge, 
dafiir  erhebt  sich  vor  den  Blicken  der  ihr  Zugetanen  immer  riesenhafter  das 
warnende,  mahnende,  helfende  Bild  des  Meisters  so  vieler  Meister,  unseres 
»fiinften  Evangelisten«  Johann  Sebastian  Bach. 


GEIST  UND  TECHNIK 

EIN  BLICK  IN  DIE  GESCHICHTE  DES  SCHAFFENS 

VON 

CURT  SACHS-BERLIN 

Man  stellt  mir  oft  die  Frage,  was  nach  meiner  Ansicht  den  Antrieb  im 
Verlauf  der  Musikgeschichte  gebe,  der  Geist  des  Komponisten  oder  die 
Technik  des  Instrumentenbauers  ?  Anders  ausgedriickt:  Ob  die  vorwarts- 
stoBende  Kraft  auf  seiten  eines  neuen  Stilgedankens  oder  eines  neuen  Ton- 
werkzeugs  liege,  ob  der  Wille  des  Schreibenden  den  Instrumentenbau  nach 
sich  ziehe  oder  umgekehrt  der  jeweilige  Stand  des  Instrumentenbaus  die  je- 
weilige  Richtung  des  Schaffens  bestimme? 

Die  Frage  mag  oft  gestellt  worden  sein,  beantwortet  ist  sie  nie.  Mit  gutem 
Grund.  Denn  ein  So  oder  So,  glaube  ich,  gibt  es  in  diesem  Falle  nicht  und 
kann  es  nicht  geben. 

Wenn  hier  von  Schaffen  gesprochen  wird,  so  ist  damit  nicht  Komponieren 
schlechthin  gemeint.  Der  komponierende  Virtuose  freilich  schreibt  im  Sinne 
seines  Instruments;  er  kennt  aus  stiindlichem  Umgang  seine  Moglichkeiten 
und  seine  Grenzen;  das  Instrument  inspiriert  ihn.  Der  Sch6pfer  aber  steht  da 
wie  Beethoven,  als  er  Schuppanzigh  zurief :  »Glaubt  Er,  daB  ich  an  Seine  elende 
Fidel  denke,  wenn  der  Geist  mich  packt?« 

Wo  ein  neuer  Stil  heranwachst,  wo  neuer  Jugend  Wollen  die  Hand  nach  neuen 
Zielen  reckt,  da  ist  Erneuerungszeit  fiir  die  Darstellungsmittel  gekommen. 
Damals,  gegen  das  Jahr  1600,  als  in  Italien  jene  musikalische  Revolution 
ohnegleichen  hereinbrach,  als  die  edel-  und  klangvoll  gesetzte  Polyphonie  des 
Madrigals  und  der  Kanzon  schal  und  blutlos,  erkiinstelt  und  erstarrt  schien  und 
ein  junges  Komponistengeschlecht,  von  seinen  gelehrten  Vorkampfern  kaum 
durch  ein  paar  Zitate  aus  der  antiken  Literatur  gedeckt,  die  Unbefangenheit 
und  den  Mut  hatte,  traditionslos  eine  nie  gehorte  Musik  aus  dem  Boden  zu 
stampfen,  eine  Musik,  die  nichts  wollte,  als  wahr,  gefiihlsbetont  und  riihrend, 
ja,  erschiitternd  sein  und  wirken  —  damals  verstaubte  das  ehrwiirdige  Blaser- 
instrumentarium  der  Renaissancezeit  auf  den  Speichern  der  Hofkapellen,  und 
in  unerbittlicher  Zuchtwahl  durften  nur  diejenigen  Tonwerkzeuge  in  den 
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Dienst  des  jungen  Stils  iibertreten,  die  zu  jauchzen  und  zu  klagen  fahig  waren, 
die  eine  »Seele«  hatten,  die  singen  konnten. 

Von  dieser  Jahrhundertwende  an  nahm  die  Violine  ihren  beispiellosen  Auf- 
stieg.  Erst  zehn  Jahre  vorher  war  sie  entstanden,  organisch,  als  jiingstes  Glied 
einer  Familie  von  Bratschen,  Tenorgeigen,  Celli  und  Kontrabassen,  die  in  den 
letzten  Generationen  hochgekommen  war.  Und  nun  bot  sie  mit  ihrem  groBen 
Tonumfang,  mit  ihrem  Reichtum  an  Farben  und  ihren  dynamischen  Moglich- 
keiten  dem  neuen  Stil  ein  unvergleichliches  Ausdrucksmittel.  Bald  war  die 
Violine  Fiihrerin  des  Orchesters  und  wichtigster  Trager  der  Hausmusik;  bald 
bliihten  in  Brescia  und  in  Cremona  Statten  feinster  Geigenbaukunst. 
Also  hat  die  Violine  den  neuen  Stil  geschaffen  oder  wenigstens  befruchtet? 
Oder  ist  es  umgekehrt  gewesen  ?  Ist  die  Violine  ein  Kind  des  neuen  Stils  ?  Die 
Antwort  kann  nur  lauten:  Keins  von  beiden.  Denn  der  neue  Stil  ist  eine  in  der 
gesamten  geistigen  Richtung  der  damaligen  Jahrhundertwende  begriindete 
Reaktions-  und  Entwicklungserscheinung,  und  die  Violine  ihrerseits  ist  or- 
ganisch  aus  ihrer  Vorfahrenreihe  erwachsen  und  sogar  schon  vor  dem  neuen 
Stil  auf  dem  Plan.  In  voller  geistiger  Ubereinstimmung  mit  den  Willens- 
auBerungen  der  Maler  und  Bildhauer,  der  Baumeister  und  Dichter,  mit  der 
ganzen  seelischen  Haltung  des  Einzelmenschen  und  der  Gesellschaft,  mit  all 
dem  Temperament  der  Zeit,  vom  gleichen  Feuer  beseelt  und  vom  gleichen 
Winde  vorwarts  getrieben,  entdecken  und  besetzen  die  Musiker  ihr  Neuland  — 
und  ihr  Werkzeug,  ihr  Ausdrucksmittel  ist  da,  ungerufen,  hingestellt  von  einer 
Kraft,  die  starker  ist  als  einzelmenschliches  Handeln. 

Nach  vielem  Auf  und  Ab  der  stilbildenden  Bewegung  wird  vier  Generationen 
spater  ein  neuer  VorstoB  gegen  starre  Dynamik  und  Architektonik  in  der 
Musik  gemacht.  Die  Bach-Sohne  und  ihre  Zeitgenossen,  als  rechte  Kinder  des 
»empfindsamen  Jahrhunderts«,  wenden  sich  von  der  Monumentalitat  des 
Barock  und  der  dekorativen  Spielerigkeit  des  Rokoko  ab;  das  Herzliche, 
Seelenvolle,  anmutig  Lachelnde  und  wehmiitig  Trauernde  — kurz,  das  »Kan- 
table«  wird  auf  den  Thron  gehoben  und  halt  abermals  peinliche  Musterung 
unter  den  Instrumenten  ab.  Viola  da  gamba,  Viola  d'amore,  Laute,  Theorbe, 
Cembalo,  BlockAote  und  Zink  miissen  den  Platz  raumen;  sie  gelten  als  un- 
biegsam,  als  unlebendig.  Die  neuen  Lieblinge  sind  Oboe  und  Querfl6te,  deren 
Stimme  nach  dem  Urteil  der  Zeitgenossen  »landliche  unverdorbene  Natur, 
arkadisches  Schafergefiihl,  mit  einem  Wort  die  musikalische  Ekloge  und 
Idylle«  gibt,  die  Klarinette,  deren  Klang  »in  Liebe  zerflossenes  Gefiihl  —  so 
ganz  der  Ton  des  empAndsamen  Herzens«  ist,  und  das  Waldhorn  mit  seinen 
»sanften,  siiBen,  den  Nachhall  weckenden,  zartlich-klagenden  T6nen«. 
Aber  all  diese  neuen  Lieblinge  sind  schon  da.  Ehe  noch  das  entscheidende 
Wort  im  Kreis  der  Komponisten  fallt,  sind  in  Paris  und  Niirnberg  und  Florenz 
Instrumentenbauer  dabei,  Altes  umzuformen  und  Neues  zu  ersinnen.  Be- 
zeichnend  genug:  wenn  sie  ein  Ziel  hatten,  so  war  es  nicht  das,  was  spater  er- 
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reicht  wurde.  Als  in  Paris  Mitte  des  17.  Jahrhunderts  das  Jagerhorn  zum 
Kunstinstrument  weitergebildet  wurde,  ging  es  nicht  um  »zartlich-klagende 
T6ne«,  sondern  um  Fanfaren  im  Opernorchester,  und  der  Nurnberger  Denner 
verbesserte  um  1690  eine  alte  Volksschalmei  nicht  aus  Riicksicht  auf  ein  »in 
Liebe  zerflossenes  Gefiihl«,  sondern  um  in  der  Klarinette,  wie  es  der  zeit- 
genossische  Name  sagt,  ein  trompetenartig  grelles  Holzblasinstrument  zu  ge- 
winnen. 

Und  noch  eine  dritte  Szene:  Als  der  Pulverrauch  der  Befreiungskriege  ver- 
wehte,  traten  zwei  schlichte  preuBische  Blaser,  ein  schlesischer  Bergoboist 
Bliihmel  und  ein  Berliner  Kapellmitglied  St61zel,  mit  der  einzigen  ganz  groBen 
Instrumentenerfindung  des  19.  Jahrhunderts  hervor:  sie  schufen  die  Ventil- 
einrichtung  und  gaben  damit  den  Blechblasinstrumenten,  die  bisher  an  eine 
nur  liickenhafte  Naturtonskala  gebunden  waren,  die  volle  chromatische  Ton- 
reihe.  WuBten  sie,  wuBte  der  schlesische  Bergmann,  daB  die  Krafte  der  heran- 
wachsenden  romantischen  Sch6pfergeneration  mit  ihren  iibernatiirlichen, 
gotter-  und  geisterhaften  Gedankenkreisen  dahin  drangten,  dem  Orchester  die 
prachtvollen  Mittel  der  Horner,  Trompeten  und  Tuben  zuzufiihren,  wuBten 
sie  von  den  kaum  geborenen  GroBmeistern  der  Blechinstrumentation,  von 
Berlioz,  der  noch  ein  Knabe  war,  von  Wagner,  der  kaum  zu  gehen  gelernt 
hatte?  Schwebte  ihnen  als  Ziel  nicht  vielmehr  vor,  auf  ihren  Instrumenten, 
auf  Horn  und  Trompete,  eine  Solomelodie,  ein  gefiihliges  Volkslied  blasen  zu 
konnen? 

Wir  kommen  nicht  um  dieTatsache  herum,  daB  die  Griinde  fiir  das  Zusammen- 
treffen  von  Komponist  und  Instrumentenbauer  tiefer  liegen  als  in  gegen- 
seitiger  Anregung. 

Sehr  deutlich  wird  das  an  der  Geschichte  des  Klaviers  und  seiner  Musik.  Im 
14.  Jahrhundert  entsteht  es  aus  technischen  Griinden,  ohne  daB  irgendeiner 
der  Erbauer  oder  der  Musiker  eine  Ahnung  von  den  musikalischen  Moglich- 
keiten  des  neuen  Gerats  gehabt  hatte.  Man  sah  nicht  einmal  das  Wesentliche, 
namlich  die  Fa.higkeit,  dank  der  Vielheit  seiner  Saiten  und  der  Bequemlichkeit 
ihrer  Erregung  mehrstimmig  zu  spielen:  noch  auf  lange  hinaus  behielt  es  den 
sinnlos  gewordenen  Namen  seines  einsaitigen  Vorlaufers,  des  Monochords. 
Gerade  unter  dem  Gesichtspunkt  unseres  Themas  ist  es  lehrreich  und  reizvoll 
zu  beobachten,  wie  Klavierbau  und  Komposition  gleichsam  abgewandten 
Blickes  nebeneinander  herschreiten,  ohne  sich  auszusprechen,  ohne  sich  zu 
beeinAussen. 

Pl6tzlich,  gegen  das  Jahr  1600,  werden  sie  sich  ihrer  Weggenossenschaft  be- 
wuBt  und  setzen  die  Wanderung  gemeinsam  fort.  In  England  bliiht  eine  Ton- 
setzerschule  auf,  die  eindeutig  klaviermaBig  schreibt,  die  zum  ersten  Male 
einen  wirklichen  Klavierstil  schafft  und  jene  Werke  schreibt,  die  noch  heute 
unter  dem  Schlagwort  der  Virginalmusik  lebendig  sind.  Genau  zur  gleichen 
Zeit  griindet  Hans  Ruckers  in  Antwerpen  eine  Klavierbauwerkstatt  und  eine 


SACHS:  GEIST  UND  TECHNIK 


29 


Familie  von  Klavierbauern,  die  auf  Generationen  hinaus  die  Konstruktion  der 
KielAiigel  und  Spinette  verbessern  und  ganz  Europa  mit  ihren  Erzeugnissen 
versorgen.*) 

Wir  sagten,  die  Weggenossen  seien  einander  bewuBt  geworden.  Und  dennoch: 
Darf  das  mehr  heiBen,  als  daB  wir  Heutigen  die  Weggemeinschaft  sehen? 
Denn  die  Geschichte  kann  weder  den  EinrluB  der  Komponisten  auf  die  Klavier- 
bauer,  noch  umgekehrt  den  der  Klavierbauer  auf  die  Komponisten  feststellen. 
Die  englischen  Tonmeister  kommen  zu  ihrem  Stil  nicht  durch  eine  bestimmte 
erreichte  Stufe  des  Klavierbaus,  sondern  im  logischen  Zusammenhang  mit 
dem  allgemeinen  Streben  des  ausgehenden  16.  Jahrhunderts,  einen  allge- 
meinen  Setzstil  durch  Sonderstile  fiir  jedes  einzelne  Ausdrucksmittel  abzu- 
losen;  die  Klavierbauer  aber  vervollkommnen  ihr  Erzeugnis  nach  dem  um- 
gekehrten  Rezept,  namlich,  indem  sie  ihm  die  Spielbehelfe  der  Orgel  — 
mehrere  Manuale  und  Register  — zufiihren,  jener  Orgel,  mit  der  im  gleichen 
Augenblick  die  Klavierkomponisten  die  stilistischen  Verbindungsfaden  zer- 
schneiden.  Und  nicht  in  England  ersteht  der  neue  Klavierbau,  nicht  in  Italien, 
das  bis  dahin  seine  erste  PAegestatte  gewesen  ist,  sondern  in  den  Niederlanden, 
in  denen  kein  einziger  Klavierkomponist  lebt. 

Eine  ahnliche  Merkwiirdigkeit  muB  auffallen,  wenn  man  gut  hundert  Jahre 
in  der  Geschichte  des  Instruments  weiterblattert.  In  Florenz  kommt  ein 
genialer  Erbauer  auf  den  Gedanken,  ein  Cembalo  col  pian  e  forte  zu  entwerfen, 
ein  Klavier,  das  je  nach  dem  Tastendruck  alle  Starkegrade  von  Stark  zu 
Schwach  hergibt,  nicht  mehr  mit  der  alten  bekielten  Docke,  sondern  mit  einer 
verwickelten,  auBerst  geistvoll  erdachten  Hammermechanik.  Bartolomeo 
Cristofori  hat  nie  gewuBt,  daB  damals,  um  171  o,  als  sein  Fortepiano,  sein 
Hammerklavier,  zur  Welt  kam,  in  dem  fernen  Deutschland  eine  Generation 
geboren  wurde,  die  einst  einen  dynamisch  belebten,  auf  crescendo  und  decres- 
cendo  gestellten  Stil  hervorbringen  sollte,  und  daB  gerade  sie  in  dem  neuen 
Klavier  eines  ihrer  wesentlichen  Ausdrucksmittel  rinden  wiirde.  Nicht  das 
iertige  Instrument  hatsie  beeinnuBt;  denn  schon  der  alte  Bach  hatte  im  Wohl- 
temperierten  Klavier  Stiicke  geschrieben,  deren  Inhalt  kein  Klayier  seiner 
Zeit  erschopfen  konnte.  Er  hat  sie  geschrieben  in  Jahren,  in  denen  er  von 
Cristofori  so  wenig  wuBte  wie  dieser  von  ihm. 

Und  abermals  hundert  Jahre  spater.  Wien  ist  die  musikalische  Hauptstadt 
Deutschlands  geworden.  In  ihr  schafft  Beethoven  das  Riesenwerk  seiner 
spateren  Sonaten  und  Konzerte  mit  ihrer  auBersten  Kraftforderung  an  Spieler 
und  Instrument,  durch  sie  gehen  Siegmund  Thalberg  und  Franz  Liszt,  die 
Vater  des  modernen  Schwerspiels.  Und  zur  gleichen  Zeit  wird  Wien  die  Haupt- 
stadt  des  deutschen  Klavierbaus.  Aber  dieser  Klavierbau  ist  in  den  Uberliefe- 
rungen  des  18.  Jahrhunderts  befangen.  Mit  seinen  diinnen  Saiten,  seinem 

*)  Vgl.  das  Ruckers-Cembalo  unter  den  Bildbeilagen,  dem  der  Wiener  Fliigel  Carl  Maria  v.  Webers 
gegeniibergestellt  ist. 
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schwachen  Kasten  und  seiner  uberleichten  Mechanik  schickt  er  sich  zu  den 
glatten,  leichtfliissigen  Stiicken  der  Herz,  Hummel,  Hiinten,  versagt  sich  aber 
dem  mindesten  Versuch,  Wucht  und  Nachdruck  herauszubringen.  Sein  Haupt, 
Johann  Andreas  Steins  Tochter  Nannette,  kommt  oft  als  rettender  Engel  in 
allen  Wirtschaftsn6ten  in  Beethovens  Haus;  aus  ihrer  Freundschaft  aber  er- 
wachst  weder  ein  leichterer  Beethoven-Stil  noch  ein  schwererer  Klavierbau. 
Doch  drauBen,  in  der  Welt,  die  von  Beethoven  noch  nichts  weiB  und  noch 
keinen  eigenen  Spieler  oder  Sch6pfer  des  Zukunftsstiles  hat,  ist  der  Beethoven- 
Fliigel,  ist  der  Liszt-Fliigel  bereits  entstanden.  Die  Franz6sische  Revolution, 
die  der  eleganten  Tandelei  des  18.  Jahrhunderts  ein  Ende  macht,  sieht  den 
eingewanderten  StraBburger  Sĕbastien  Ĕrard  am  Werke,  die  alten  Uberliefe- 
rungen  des  Cembalo-  und  Klavichordbaues  abzuwerfen,  dickere,  unnach- 
giebigere  Saiten  aufzuziehen,  die  Hammer  mit  ihrer  ganzen  Mechanik  zu 
kraitigen  und  den  Kasten  widerstandsfa.higer  zu  machen.  Genau  zur  gleichen 
Zeit  arbeiten  die  Londoner  an  der  gleichen  Aufgabe,  und  schon  tauchen  in  den 
englischen  Patenterteilungen  Eisenspreizen  und  Eisenrahmen  auf.  Erst  als 
Beethoven  in  der  Reife  steht,  fand  ein  Broadwood-Fliigel  bei  ihm  Platz,  und 
als  im  Jahre  1823  Ĕrard  die  heute  noch  gebrauchliche  Repetitionsmechanik 
erfindet,  weiB  er  von  Beethoven  schwerlich  mehr  als  dieser  von  ihm.  Und 
Liszt  ist  damals  zwolf  Jahre  alt. 

Heute,  und  damit  wird  die  ganze  Frage  zeitgemaB,  halten  wir  wieder  an 
einem  kritischen,  entscheidungsuchenden  Punkte.  Bejubelt  und  beschrien, 
greifen  junge  Tonsetzer  zu  jenem  neuen  Ausdrucksmittel,  das  ihnen  die 
Sprechmaschinenindustrie  und  verwandte  Gewerbe  bieten.  Die  Dinge  selbst 
haben  wir  heranreifen  sehen;  die  Entwicklung  vom  Edison-Phonographen 
zum  Grammophon,  von  der  kleinen  Spieldose  zur  Mignon-Orgel  hat  sich  in 
unseren  eigenen  Tagen  abgespielt,  und  heute  sind  wir  staunende  Zeugen  einer 
Tonbildung  durch  elektrische  Strome. 

Die  Anregung,  scheint  es,  ist  vom  Tonwerkzeug  ausgegangen.  Solange  diese 
Maschinen  mehr  oder  weniger  unvollkommen  waren,  entfiel  jeder  Reiz,  sich 
musikalisch-schopierisch  mit  ihnen  abzugeben.  Erst  mit  ihrer  Reife  konnten 
sie  den  Blick  der  Schaffenden,  der  stets  nach  neuen  Moglichkeiten  sucht, 
auf  sich  lenken.  GewiB;  und  dennoch  ist  das  nur  eine  halbe  Wahrheit  und 
als  solche  unwahr.  Ware  diese  technische  Vervollkommnung  in  die  Zeit  der 
musikalischen  Romantik  gefallen,  kein  Schaffender  hatte  die  Hand  nach  der 
Maschine  ausgestreckt.  Der  innere  Grund  fiir  das  Zusammenstreben  der 
musikalischen  und  der  technischen  Entwicklung  liegt  vielmehr  —  nicht  etwa 
in  der  Seelenlosigkeit  heutiger  Musiker  —  sondern  in  der  Scheu  des  heutigen 
Menschen,  Ichgefiihle  laut  werden  zu  lassen,  sein  Inneres  auf  die  StraBe  zu 
tragen,  und  sei  es  in  der  heiligenden  Form  der  Kunst. 

Wir  haben  die  genaue  Entsprechung  in  der  sogenannten  Neuen  Sachlichkeit 
der  Malerei,  in  der  sich  der  Kiinstler  gleichsam  aus  dem  Bilde  zuriickzieht  und. 
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das  Wort  der  rein  auf  sich  gestellten,  grundsatzlich  nicht  gefiihlsbetonten 
Sache  laBt.  Und  diese  Entsprechung  ist  zur  Welt  gekommen,  ohne  daB  ihr  die 
Industrie  mit  reifen  technischen  Mitteln  die  Anregung  gegeben  hatte. 
Man  hat  in  den  Geschichtswissenschaften  eine  gewisse  Scheu  vor  dem  Worte 
»Gesetz«.  Und  dennoch  kommt  es  einem  unwiderstehlich  auf  die  Lippen,  wenn 
man  in  Hunderten  von  Fallen  sieht,  wie  schaffende  Kiinstler  und  technische 
Errmder  ohne  Verbindung  und  oft  genug  ohne  Zielklarheit,  von  unsichtbarer 
Hand  geleitet,  auf  denselben  Weg  stoBen  und  ihn  eine  Strecke  weit  zusammen 
wandern.  Wie  die  Konige  aus  Morgenland,  denen  allen  der  gleiche  Stern 
leuchtete  und  sie,  einer  des  andern  unbewuBt,  auf  die  gemeinsame  StraBe 
brachte.  Wir  alle  sind  Teile  der  gleichen  geistigen  Macht,  sind  an  sie  und  an- 
einander  gebunden,  und  noch  die  Fiihrer  sind  Geiiihrte. 


musikpAdagogik  in  sowjetrussland 

VON 

NADESCHDA  BRJUSOWA-MOSKAU 

AUS  DEM  RUSSISCHEN  UBERSETZT  VON  ANNEMARIE  H  IRSCH-BERLIN 

Die  groBe  Veranderung  im  politischen  und  6ffentlichen  Leben  von  Sowjet- 
ruBland  muBte  notwendigerweise  in  ihrer  kulturellen  Auibauarbeit  auch 
das  Gebiet  der  Kunst  beriihren  und  verandern.  In  der  Kunst  hallte  der  Ruf  nach 
neuem  umbauenden  Leben  sogar  besonders  schnell  und  freudig  wider.  Vieles 
von  dem,  wovon  man  in  friiheren  Jahren  getraumt  hatte,  von  breiter  Auf- 
bauarbeit  und  kiinstlerischer  Durchdringung  der  Massen,  von  neuen  Formen 
und  Methoden  in  der  Arbeit  der  kiinstlerischen  Berufsausbildung  und  der 
kiinstlerischen  Erziehung  der  Kinder,  von  rein  wissenschaftlicher  Erforschung 
und  experimentell-wissenschaftlicher  Arbeit,  zusammen  mit  den  Fragen  iiber 
die  Empfanglichkeit  der  Massen  in  bezug  auf  Kunst  —  alles  dies  ist  nun  nach 
der  Oktoberrevolution  Wirklichkeit  geworden.  Die  Leitung  aller  dieser  Ar- 
beiten  auf  dem  Gebiete  der  Kunst  war  in  die  Hande  von  weitblickenden 
Personlichkeiten  gelegt  worden,  vor  denen  nun  die  Moglichkeit  offen  lag, 
langst  gehegte  Absichten  und  Wiinsche  in  die  Tat  umzusetzen.  Dem,  der  auf 
diesem  Gebiet  in  den  ersten  Jahren  nach  der  Revolution  arbeitete,  zeigte 
sich  bald,  daB  die  schone  Zeit  anbrach,  in  der  sich  bis  dahin  unerfiillbare 
Traume  verkorperten;  da  eilte  nun  alles,  um  moglichst  bald  das  Gewollte  in 
das  reale  Leben  hiniiberzuleiten  und  dort  mit  gegenstandlicher  Giiltigkeit  zu 
befestigen. 

In  den  ersten  zehn  Jahren  haben  wir  viel  durchgemacht.  Es  stellte  sich  heraus, 
daB  nicht  alles  so  leicht  zu  verwirklichen  war,  wie  man  es  in  den  ersten  Tagen 
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geglaubt  hatte.  Uns  wurde  klar,  daB  groBere  Anstrengung  und  langwierige  und 
hartnackige  Arbeit  notig  war,  damit  das  allgemein  kulturelle  Niveau  auf  dem 
Gebiet  der  Kunst  emporgehoben  wiirde,  und  daB  nicht  weniger  Kampf  und 
Anstrengung  vonnoten  war,  um  diese  Arbeit  zu  kulturell-kiinstlerischer  Macht 
zusammenzufassen.  Viel  Schweres  war  in  diesen  zehn  Jahren  auch  im  Zu- 
sammenhang  mit  den  rein  materiellen  Bedingungen  unseres  Lebens  durch- 
gekampft  worden;  oft  muBte  man  eine  angefangene  Arbeit  unvollendet  liegen 
lassen  und  dann  von  neuem  das  wieder  anfangen,  was  wegen  rein  materieller 
Schwierigkeiten  unterbrochen  worden  war.  Aber  wenn  man  auf  die  ver- 
gangenen  zehn  Jahre  zuriickblickt  und  alles  das,  was  war,  mit  dem  ver- 
gleicht,  was  augenblicklich  ist,  so  ergibt  sich,  daB  das  Leben  und  die  kulturelle 
Entwicklung  in  der  ganzen  Zeit  vorangeschritten  und  jetzt  dem  weit  zuvor- 
gekommen  ist,  was  bis  zum  Oktober  vorhanden  war. 

Eine  von  den  schwersten  Aufgaben  der  Musikpadagogik  ist  die  musikalische 
Erziehung  der  Kinder.  Die  Musikpadagogik  von  S.  S.  S.  R.  stellte  bei  dem 
ersten  Schritt  in  der  Arbeit  auf  diesem  Gebiet  folgende  Grundthese  auf,  die  bis 
zum  heutigen  Tag  unverandert  geblieben  ist:  die  Beschaitigung  mit  Musik 
muB  sich,  wie  auch  alle  anderen  Kunstfacher  in  der  Schule,  das  Ziel  setzen, 
die  Kunst  nicht  wie  Spezialfa.cher  zu  erlernen,  sondern  durch  die  Kunst  den 
Willen  und  die  BewuBtmachung  der  Kinder  zu  erziehen.  Aus  dieser  Grundthese 
entspringen  auch  alle  grundmethodischen  Verordnungen.  Alle  Kinder  ohne  Aus- 
nahme  miissen  Musikerziehung  erhalten,  kein  Kind  ist  absolut  unmusikalisch, 
und  jedes  ist  der  Erziehung  durch  Musik  zuganglich.  Die  Musikerziehung 
muB  sich  auf  unmittelbares  Wahrnehmen  der  Musik  griinden;  theoretisches 
Wissen,  musikalische  Gestaltung  in  enger  Bedeutung  dieser  Worte  muB  aus 
unmittelbarer  kiinstlerischer  Empfa.nglichkeit  entspringen,  mit  anderen  Wor- 
ten:  zu  allererst  muB  man  lehren,  die  Musik  zu  horen  und  zu  verstehen  und 
sich  selbst  in  ihr  aktiv  zu  betatigen,  wenn  auch  nur  mit  den  einfachsten 
Mitteln,  damit  bei  dem  Erlernen  der  Grundlage  der  Musiktheorie  der  Unter- 
richt  sich  mit  Vorstellungen  von  bekanntem  und  verstandlichem  Stoff  abgeben 
kann.  Die  Grundrormen  der  Beschaitigung  mit  Musik  miissen  die  sein,  welche 
den  Kindern  die  Moglichkeit  geben,  selbst  aktiv  an  der  Ausfiihrung  von  Musik 
teilzunehmen:  Chorgesang,  Spielen  auf  Volksinstrumenten  (Domra,  Bala- 
laika  usw.),  eigenes  Ernnden  von  Weisen  und  von  Gegenstimmen  im  Gesang. 
Eine  scheinbar  passive  Form  der  Beschaltigung  mit  Musik,  wie  Horen  der 
Musik,  muB  mit  aktiver  Aussprache  der  Kinder  anlaBlich  der  Vortrage  ver- 
bunden  werden.  Die  elementare  Musiklehre  muB  sich  ganz  auf  die  Grundlagen 
des  Chorgesanges  stiitzen  und  den  Schiiler  mit  dem  Lied  bekannt  machen. 
Die  groBte  Schwierigkeit  im  Durchfiihren  aller  dieser  methodischen  Verord- 
nungen  in  der  Praxis  besteht  im  Fehlen  entsprechender  Musikliteratur.  Man 
griff  zu  verschiedenen  Auswegen,  die  als  Ersatz  fiir  Spezialliteratur  der  Kinder 
dienten:  Umsetzen  fiir  KinderchorundOrchestervonaltenund  zeitgenossischen 
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Volksliedern,  von  einigen  Werken  der  Weltliteratur,  vonChoren  ausOpern  usw. 
Zum  Schaffen  von  Liedern  und  Choren  fiir  Kinder  wurden  die  zeitgenos- 
sischen  Komponisten  herangezogen.  Selbstverstandlich  werden  die  Revolu- 
tionslieder  und  einige  Werke  aus  der  zeitgenossischen  »Agitations«-Literatur 
stark  ausgenutzt.  Und  alles  dies  ist  doch  nur  provisorischer  Ersatz  eines 
solchen  Liedrepertoires,  das  vollig  die  Forderungen  unserer  zeitgenossischen 
Padagogik  erfiillt;  eriorderlich  ist  ein  Repertoire  von  groBem  kiinstlerischen 
Wert,  das  kindlich-musikalischer  BewuBtseinssphare  vollig  zuganglich  ist  und 
ihrer  Ideologie  entspricht,  damit  es  erzieherisch  zu  starker  Willensbildung 
ausgeniitzt  werden  kann  und  voll  und  ganz  das  Leben  des  Menschen  emp- 
finden  laBt. 

Ungefahr  die  gleichen  Grundlagen,  wie  in  der  Arbeit  mit  Kindern,  haben  die 
Verordnungen,  die  die  Schaffung  von  musikalisch-auiklarender  Arbeit  der 
Massen  betreffen.  Wie  in  der  Schule  so  ruhen  auch  hier  die  Grundiormen  der 
Arbeit  im  Chorgesang,  im  Spiel  im  Orchester  und  Ensemble  auf  Volksinstru- 
menten,  in  der  im  Chorgesang  oder  im  Spiel  im  Orchester  fundierten  Musik- 
lehre,  im  Horen  von  Musik  in  Konzerten  und  in  Spezialkreisen  zum  »Musik- 
horen«.  Ebenso  wie  bei  der  Arbeit  mit  Kindern  wird  als  Grundlage  der  Be- 
schaitigung  unmittelbare  kiinstlerische  Wahrnehmung  betrachtet  und  alles 
theoretische  Wissen  mit  kiinstlerisch-musikalischem  Beispiel  durchtrankt. 
Aber  auch  die  gleichen  komplizierten  Fragen  zeigen  sich  im  Auffinden  des  ent- 
sprechenden  Repertoires.  Betrachtet  man  das  Kunstbediirfnis  des  Fabrik- 
arbeiters  oder  des  Soldaten  der  Roten  Armee,  so  findet  man,  daB  er  am  liebsten 
das  empfangen  will,  was  sich  fiir  ihn  selbst  im  Leben  zeigt  — Abspiegelung 
des  zeitgenossischen  sozialen  Kampfes,  die  Errungenschaften,  kollektive  Wirk- 
samkeit  der  Massen  und  des  Lebens  in  allen  seinen  Erscheinungen,  aber  in  den 
neuen  Bedingungen  und  der  neuen  Atmosphare. 

In  der  Instrumentalmusik  gibt  es  keine  Worte  und  Gestalten.  DiegroBenMuster 
der  vergangenen  Zeiten  konnen,  wenn  in  ihnen  eine  Spur  kraitigen  wirklichen 
Willens  und  Sinnes  f  iir  Kollektivismus  ist,  mit  unserem  zeitgema.Ben  BewuBtsein 
vollkommen  iibereinstimmen.  Beethoven  ist  uns  im  Inhalt  seiner  Musik  be- 
stimmt  naher  als  alle  zeitgemaBenKomponisten  bis  auf  diejiingstenTage.  Aber 
trotzdem  sind  in  allen  diesen  Formen,  die  fiir  uns  historisch  sind,  immer  einige 
Teile  Konvention,  die  eben  nicht bis  zu  Ende  erlebt  werden  konnen.  In  der  Vokal- 
musik  schlieBen  sich  an  die  ideologischen  Forderungen  und  den  rein  musika- 
lischen  Gehalt  noch  die  Fragen  nach  dem  Text,  die  das  Problem  erheblich  ver- 
wickeln.  Es  ist  klar,  daB  alleSchatze  der  musikalischen  Weltliteratur  sooderso 
fiir  die  Arbeit  zur  musikalischen  Bildung  der  Massen  ausgeniitzt  werden  miissen. 
Aber  es  ist  zweifellos,  daB  ideologisch  fremdes  Material  keinen  Zutritt  zu  un- 
mittelbar  kiinstlerischem  Erleben  hat.  Der  musikpadagogische  Gedanke  arbeitet 
in  letzterZeitviel  iiberdiesemProblem.  Eswerden  besonders  durchdachte  Kon- 
zertprogramme  zusammengestellt  mit  musterhaftem  Repertoire  von  Instru- 
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mental-  und  Vokalmusik,  es  werden  in  musikalischen  Klubkreisen  besondere 
Studien  iiber  »Musikh6ren«  geleitet  und  Vereinigungen  gebildet  zum  Zweck 
der  Aussprache  anlaBlich  von  Vortragen  und  endlich  Erlauterungen  des  ideo- 
logischen  Gehaltes  und  des  formalen  Baues  musikalischer  Werke  gegeben. 
Augenblicklich  macht  man  besonders  in  dieser  Richtung  die  groBten  An- 
strengungen  in  enger  Verbindung  mit  den  Feiern  der  zehnjahrigen  Oktober- 
revolution  in  der  Form  von  Musikfesten. 

Der  Staatsverlag  gibt  in  ziemlich  groBem  Umfang  Produktionen  sogenannter 
»Agitations«-Musikliteratur  heraus.  Einiges  von  dieser  » Agitations  «-Literatur 
steht  in  standiger  Wechselwirkung  mit  dem  Bedarf  der  Klubchore  und  den 
Programmen  der  Klubkonzerte.  Aber  die  Kunst  lost  sich  immer  noch  vom 
Leben  los;  Besseres,  was  auf  diesem  Gebiet  geschaffen  werden  muB,  wird 
noch  kommen.  Es  ist  kein  Zufall,  daB  in  dieser  Richtung  gerade  die  jungen 
Komponisten  arbeiten;  am  meisten  Hoffnung  auf  schopferische  Aktivitat  und 
auf  eine  groBe  Zukunft  gibt  die  Assoziation  der  Komponisten  dieser  Richtung; 
zu  ihr  muB  man  die  junge  »Produktionsgemeinschaft«  der  Studenten  des 
Moskauer  Konsenratoriums  zahlen. 

In  den  letzten  Jahren  waren  die  methodischen  Fragen  der  Berufsmusikschulen 
auch  eng  mit  den  Fragen  der  musikalischen  Erziehung  und  Aufklarung  ver- 
bunden.  Diese  Verbindung  macht  vielleicht  sogar  die  Haupterrungenschait 
der  Berufsschulen  aus. 

Schon  in  den  Jahren  des  Studiums  muB  der  Musikausiibende  nicht  nur  im 
akademischen  Konzert  spielen,  sondern  auch  in  Arbeiterklubs;  dabei  muB  er 
die  Psychologie  seines  Auditoriums  verstehen  und  beriicksichtigen  lernen.  Der 
Musikpadagoge  muB  praktische  padagogische  Arbeiten  in  Volksbildungs- 
schulen  und  auch  in  jenen  Arbeiterklubs  durchfiihren.  Die  Kompositions- 
schiiler  organisierten  nach  dem  Muster  des  Moskauer  Konservatoriums  selbst 
in  vielen  Schulen  »studentische  Kollektivgruppen«,  die  sich  die  Abfassung  von 
Massenchoren,  Liedern  usw.  zur  Aufgabe  stellten.  Auf  dieser  Grundlage  ruht 
der  ideologische  Aufbau  der  Schulen.  Die  Berufsschulen  miissen  praktische 
Arbeiter  heranbilden,  die  in  den  Bedingungen  zeitgenossischen  Lebens  und 
der  neuen  Gesellschaft  zu  arbeiten  verstehen. 

Die  meisten  Methoden  leiten  sich  aus  der  Praxis  der  Arbeiten  iiber  musika- 
lische  Erziehung  und  Aufklarung  her,  die  auch  die  praktische  Arbeit  der  Be- 
rufsschulen  entscheidend  beeinAussen.  Bei  der  Durchfiihrung  der  Beschaitigung 
mit  der  Musiktheorie  wird  maximale  Vertiefung  in  die  kiinstlerische  Praxis 
gefordert.  Auf  ein  Minimum  muB  sich  die  Arbeit  beschranken,  die  sich  mit 
konventionellen  Schulmustern  der  Musik  (Harmonielehre,  Kontrapunkt  zum 
cantus  rirmus  usw.)  befaBt;  dagegen  muB  den  groBtmoglichen  Platz  die  Arbeit 
einnehmen,  die  sich  das  Erfassen  des  lebenden  kiinstlerischen  Beispiels  in  der 
Musik  zur  Aufgabe  stellt.  Fiir  alle,  natiirlich  ausgenommen  die  Komponisten, 
muB  in  der  Grundarbeit  des  Theorieunterrichtes  hauptsachlich  die  Analyse 
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kiinstlerischer  Werke  liegen,  Werke  nicht  nur  der  Klassiker,  sondern  auch  der 
Autoren  der  spateren  Zeit  und  der  Zeitgenossen.  Das  Studium  der  Musik- 
literatur  steht  auch  bereits  im  Grundgedanken  des  Lehrplans  aller  Schul- 
typen.  Vor  der  Entlassung  aus  der  Schule  wird  vom  Ausiibenden  aufier  rein 
technischer  und  kiinstlerischer  Reife  verlangt,  daB  er  geniigend  Repertoire 
fiir  sein  Fach  besitzt;  in  diesem  Repertoire  muB  obligatorisch  das  ¥/erk 
der  Zeitgenossen,  der  Komponisten  vonS.S.S.R.  und  vom  Westen  enthalten 
sein. 

Aber  dasselbe  Streben,  wie  man  die  Schule  enger  mit  kiinstlerischer  Praxis 
verbinden  und  wie  man  sie  weiter  von  der  Gewohnheit  der  alten  musika- 
lischen  Schulscholastik  fortfiihren  kann,  veranlafit,  fiir  die  Schiiler  zum  ei- 
genen  Schaffen  Kompositionsklassen  vom  ersten  Jahr  des  Studiums  an  ein- 
zufiihren.  (Die  alte  Schule  verbot  umgekehrt  sogar  meist  den  Schiilern  das 
Schaffen  vor  der  Zeit  der  Erreichung  der  »Reife«  fiir  Kompositionstechnik, 
d.  h.  bis  zu  jenem  Zeitpunkt,  an  dem  sie  Harmonie,  Kontrapunkt  und  Fuge 
durchgenommen  hatten.)  Von  dem  Schiiler,  der  in  die  Kompositionsschulen 
eintritt,  fordert  man  die  Vorlegung  von  Werken,  um  an  ihnen  seine  Neigung 
und  Eignung  auf  diesem  Gebiet  festzustellen;  d.  h.  man  setzt  bei  ihm  schon 
einige  Schaffenserfahrung  voraus.  Unnatiirlich  und  gewaltsam  war  die  Mafi- 
regel,  den  Schiilern  die  Moglichkeit  zu  entziehen,  in  dieser  schopferischen 
Arbeit  fortzufahren.  Die  Aufgabe  des  Lehrers  beim  Kompositionsunterricht 
dieser  Elementarklassen  besteht  nicht  darin,  dafi  er  vom  Schiiler  die  Erfiillung 
technischer  und  iormaler  Kompositionsaufgaben  fordert,  sondern  vor  allem 
darin,  dafi  er  ihm  hilft,  seine  schopferischen  Absichten  mit  allergroBter  Wahr- 
haftigkeit  und  Genauigkeit  zu  offenbaren  in  jenem  Mafie  technischer  Fahig- 
keiten,  welches  ihm  zuganglich  ist. 

Sch6pferische  Experimentalklassen  sind  in  einigen  Schulen  (z.  B.  Leningrader 
Konservatorium)  und  im  Lehrplan  der  padagogischen  Abteilungen  und  Fakul- 
taten  eingefiihrt.  Der  Lehrplan  fiir  die  in  den  letzten  Jahren  entstandenen 
padagogischen  Abteilungen  ist  ganz  eigentiimlich.  Die  alte  Schule  hielt 
es  nicht  fiir  notig,  den  Musikern  spezial-padagogisches  Wissen  zu  geben; 
»padagogisch «  wurde  die  Gruppe  genannt,  die  sich  aus  minder  befahigten 
Schiilern  zusammensetzte,  die  nicht  hoffen  konnten,  Berufsausiibende  oder 
Komponisten  zu  werden.  Die  Schule  unserer  Zeit  meint,  dafi  die  Kenntnis  der 
Padagogik  nicht  weniger  gefordert  werden  mufi,  als  man  Anspriiche  an  den 
Ausfiihrenden  stellt. 

Der  Padagoge  muB  die  ausiibende  kiinstlerische  Technik  ganz  so  besitzen  wie 
der  Berufsausiibende.  Er  braucht  nur  nicht  in  demselben  MaBe  wie  der  Aus- 
iibende  die  Ausdauer  auf  dem  Podium  und  das  gleiche  reichhaltige  Konzert- 
repertoire  zu  besitzen.  Die  Erkenntnisfahigkeit  der  musikalischen  Ausiibung 
und  die  Kenntnis  der  Literatur  muB  bei  ihm  sogar  groBer  sein  als  beim  Aus- 
iibenden. 
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Das  Verstandnis  und  die  Kenntnis  von  Musikliteratur  miissen  auch  die  musi- 
kalischen  Instruktoren,  die  zukiinftigen  Arbeiter  der  musikalischen  Erziehung 
und  Aufklarung,  vorweisen.  AuBerdem  wird  von  ihnen  die  Kenntnis  der  Ar- 
beitsmethoden  von  Klubs  auBerhalb  der  Schule  gefordert  sowie  die  des  Lehr- 
ganges  bei  Kindern. 

Eigentiimlich  und  vollig  neu  ist  auch  der  Lehrplan  der  Konservatorien  fiir 
Dirigenten  und  Musikwissenschaftler,  Akustiker,  Theoretiker  und  Musik- 
historiker.  Friiher  vermischte  man  in  den  Konservatorien  die  Vorbildung  dieser 
Arbeiter  mit  der  der  Komponisten,  forderte  von  ihnen  Kompositionstechnik, 
gab  ihnen  aber  nicht  das,  was  jetzt  ihr  Hauptfach  ist,  d.  h.:  fiir  Dirigenten 
Dirigiertechnik  und  genaue  Kenntnis  der  Partitur  und  fiir  Musikwissenschaft- 
ler  spezielle  musikwissenschaftliche  Disziplinen.  Die  zeitgema.Be  Musik- 
padagogik  von  S.S.S.R.  ha.lt  es  fiir  unentbehrlich,  besonders  die  Komponisten, 
Musikwissenschaftler  und  Padagogen  in  das  System  musikalisch  vertiefter 
Bildung  einzufiihren,  sie  bekannt  zu  machen  mit  der  wissenschaftlichen 
Grundlage  der  Musik  und  mit  dem  neuesten  Stand  der  musikwissenschaftlichen 
Forschung.  Besonders  groBe  Beriicksichtigung  raumt  der  musikpadagogische 
Gedanke  der  Tonkomplexmethode  von  B.  L.  Jaworskij  ein,  die  eine  neue 
empirische  Methode  zur  Erlernung  musikalisch  -  theoretischen  Stoffes  gibt. 
Einige  Schulen  bauen  in  allen  ihren  musiktheoretischen  Arbeiten  auf  dieser 
Methode  auf. 

In  den  Methoden  der  musikpadagogischen  Arbeiten  unserer  Zeit  lagert  noch 
sehr  viel  Scholastik.  Die  Musikwissenschaft  fiirchtet  mehr  als  alle  anderen 
Disziplinen  fiir  ihre  Z6glinge  das  Betreten  des  Bodens  freier  Experimental- 
erforschung  der  Materie.  Aber  erst  diese  freie  Experimentalforschung,  los- 
gelost  von  allem  Dogmatischen,  und  die  auf  lebendem  kiinstlerischem  Mate- 
rial  beruhende  unmittelbare  Anschauung  aller  Epochen  und  Stile  bis  zur 
Gegenwart  kann  in  der  Tat  die  wahre  Richtung  in  der  Methode  der  musika- 
lischen  Bildung  und  Aufkla.rung  geben.  Es  ist  mehr  langwierige  gemeinschaft- 
liche  Arbeit  des  rein  wissenschaftlichen  und  wissenschaftlich-musikpadago- 
gischen  Gedankens  notig,  damit  sich  diese  einzig  wahre  Richtung  in  der  Praxis 
vollig  offenbare  und  alles  durchdringe.  Und  nur  im  Resultat  dieser  groBen 
gemeinsamen  Arbeit  an  der  Musik  kann  sie  den  Platz  einnehmen,  den  sie  von 
rechtswegen  in  der  allgemeinen  Front  der  menschlichen  Kultur  einnehmen 
miiBte. 


ZUM  GRUNDPROBLEM  DES  DIRIGIERENS 

VON 

ALEXANDER  JEMNITZ- BUDAPEST 

Ist  das  Vorhandensein  eines  Orchesterdirigenten  unbedingt  notwendig  oder 
nicht  ?  Diese  Frage  wirkt  beim  ersten  Aufwerfen  zweifellos  ebenso  wichtig- 
tuerisch  erkiinstelt  wie  jede  ahnliche,  die  unbefangen  an  die  Existenz  langst 
eingebiirgerter  Erscheinungen  tastet:  an  Einrichtungen,  die  uns  wohlver- 
traut  sind  und  die  wir  hauptsachlich  aus  Gewohnheitsgriinden  fiir  unentbehr- 
lich  halten.  Ein  braver  Beamter,  der  Jahre  hindurch  auf  demselben  Weg  zu 
seinem  Kontor  wanderte,  wird  jenen  beunruhigenden  Umstiirzler  fast  feind- 
selig  betrachten,  der  ihm  unversehens  die  Kiirze  einer  giinstigeren  Verbin- 
dung  anempnehlt  und  nachweist.  Was  er  immer  fiir  schnurgerade  hielt,  sollte 
nun  plotzlich  als  zeitraubender  Umweg  entlarvt  sein  ?  Dies  ware  aus  doppeltem 
Grunde  peinlich:  erstens,  weil  dabei  die  eigene  Urteilsschwache  hervortrate, 
und  zweitens,  weil  der  Arger  iiber  den  Zeitverlust  hinzukame,  den  man  infolge 
dieser  Unkenntnis  so  lange  unwissentlich  erlitten  hat. 

Fern  soll  es  liegen,  den  leidenschaftsdurchgliihten,  begliickenden  Stab- 
schwinger  mit  einem  feuchtkalten  Morgenpiad  vergleichen  zu  wollen.  Die 
kiinstlerische  Bedeutung  einer  erkenntnisreichen,  tiefschiirfenden  Musiker- 
personlichkeit,  die  alle  Geistesfa.den  des  Tonstiicks  mit  dichterischer  Einfiih- 
lung  bloBlegt  und  die  H6rerschaft  in  die  besondere  Empnndungswelt  des  Kom- 
ponisten  einiiihrt,  bedarf  sicherlich  keines  Hinweises.  Da  tritt  ein  Mann  ans 
Pult,  der  infolge  und  vermittels  seiner  hoher  organisierten,  hellhorigeren 
Menschlichkeit  aus  achtzig  bis  hundert  seiner  Mitbriider  deren  bestes  Konnen 
und  wertvollstes  Wollen  herauszuholen  vermag . . .  Aber  jenes  gern  bewunderte 
Lenken  und  Leiten  wird  nur  gar  zu  leicht  und  gar  zu  oft  zur  brutalen  Verge- 
waltigung,  zum  unverzeihlichen  MiBbrauch  eben  dieses  ihm  vielkopfig  aus- 
gelieferten  Orchesterkorpers.  Ein  Dirigent  kann  lediglich  dann  als  ein  ethisch 
gerechtfertigtes  asthetisches  Phanomen  anerkannt  werden,  wenn  seine  kiinst- 
lerisch-menschliche  AuBerordentlichkeit  solch  eine  unkollegiale  Uberordnung 
annehmbar  zu  machen  weiB  und,  den  sich  regenden  Protest  durch  einleuchtende 
Fiihrertugenden  bezwingend,  das  Gerechtigkeitsgefiihl  mit  seiner  herausfor- 
dernden  Machtstellung  versohnt.  Sobald  jedoch  ein  bieder  langweiliger  oder 
sensationsliistern  leerer  Durchschnittsmensch  den  Taktstock  erschleicht  und 
in  uns  die  naheliegende  Vermutung  erweckt,  daB  es  unter  den  Musikern  um 
ihn  herum  wahrscheinlich  viel  gediegenere  und  befahigtere  Leute  geben  diirfte, 
dann  emporen  sich  fiir  soziale  MiBbrauche  empnndliche  Gemiiter  gewiB  nicht 
unbegriindet.  Ausfiihrende  gehorchen  dort  bestrickend  wirkungsvollen 
Winken:  Untergebene,  die  iiber  das  gerade  zum  Erklingen  gebrachte  Werk 
vielleicht  ausgereiftere  Ansichten  hegen  als  der  Befehlspachter,  von  dem  sie  — 
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einen  falschen  S  chein  geduldig  wahrend  —  sich  notgedrungen  gangeln  lassen 
miissen.  Aus  dem  faszinierenden  Casar  wird  hier  ein  armseliger  Tyrann:  die 
dekorative  Position  halt  und  stiitzt  den  Postierten  und  nicht  umgekehrt. 
In  letzteren  Fallen  drangt  das  aufwallende  humane  Gerechtigkeitsgeiiihl 
zur  Nachpriifung  der  bestehenden  Ordnung  und  stellt  die  radikal  kritischste 
aller  Fragen:  »MuB  es  sein?«  —  Aus  technischen  Ursachen,  auf  die  hierbei 
am  liebsten  und  am  haurigsten  hingewiesen  wird,  muB  es  ganz  gewiB  nicht 
sein  .  .  .  Die  handwerklichen  Aufgaben  eines  Kapellmeisters  entsprangen 
seinerzeit  dem  zunehmenden  MiBverhaltnis  zwischen  dem  progressiven, 
immer  iippiger  und  komplizierter  sich  ausgestaltenden  Orchesterapparat  und 
dem  damit  keineswegs  schritthaltenden,  altmodisch  zuriickgebliebenen  Noten- 
druckverfahren.  Die  Orchesterstimmen  blieben,  nach  wie  vor,  ausschlieBlich 
auf  das  vom  betreffenden  Musiker  personlich  zu  bewaltigende  Material  be- 
schrankt!  Die  hochbedeutsame  gegenseitige  Fiihlungnahme  der  Spieler  wurde 
nur  in  jiingster  Zeit  —  unter  dem  Druck  modernster  Forderungen  —  durch 
allerdings  diirftiges  Anbringen  von  sogenannten  »Stichnoten«  erleichtert,  die 
zumindest  iiber  das  lastig  unkiinstlerische,  weil  steril  mechanische  Auszahlen 
langer  Pausen  hinweghelfen  sollen.  Anfanglich  geniigte  auch  eine  derartig 
von  den  ubrigen  losgetrennte  Orchesterstimme,  weil  die  durchsichtige  Struk- 
tur  des  einfach  behandelten  Klangkorpers  die  nachbarliche  Orientierung  un- 
schwer  zulieB.  Spater  jedoch  erwies  sich  diese  sogar  iiber  die  wichtigsten 
Grenzereignisse  gar  nichts  aussagende  und  streng  um  die  eigenen  Ange- 
legenheiten  bekiimmerte  »Einzelstimme«  als  unzulanglich.  Sie  wurde  gerade 
ihrer  allzu  freien  Selbstandigkeit  zufolge  unselbstandig  und  der  Konzert- 
meister,  der  urspriinglich  nur  wahrend  der  Vorproben  oder  bei  heiklen  Ein- 
satzen  und  ZeitmaBanderungen  taktiert,  dann  aber  gleich  wieder  mitgespielt 
hatte,  muBte  nun  —  immer  intensiver  in  Anspruch  genommen  —  letzten 
Endes  zwischen  seinen  beiden  Obliegenheiten  wahlen  und  sein  Pult  verlassend 
auf  einen  sowohl  tatsachlich  wie  auch  symbolisch  erhohten  Posten  iibersie- 
deln  .  .  .  Seine  handwerklich-technischen  Funktionen  konnten  durch  ent- 
sprechende  Umgestaltung  des  iiblichen  Notenmaterials  zweifellos  entbehrlich 
gemacht  werden.  Wiirde  jeder  Spieler  ein  sogenanntes  »Particell«  erhalten, 
also  ein  Doppelsystem  vor  Augen  haben,  das,  unter  oder  iiber  seiner  eigenen 
Stimme  verlaufend,  fortgesetzt  auch  die  henrortretenden  Momente  aus  den 
umliegenden  Stimmen  mitanf iihrt,  dann  ware  er,  anstatt  der  unsicheren  Gnade 
des  Einsatze  verteilenden  und  bloBes  dynamisches  Gleichgewicht  regelnden 
Schulmeisterstabes  ausgeliefert  zu  sein,  mit  den  erforderlichen  Richtlinien 
ausgeriistet,  um  sich  ein  eigenes  Bild  von  seinem  relativen  Anteil  am  Gesamt- 
geschehen  entwerfen  zu  konnen.  Dann  konnte  er  dieses  wechselvolle  gegen- 
seitige  Verhaltnis  ungleich  schneller  und  sicherer  iiberblicken,  Licht  und 
Schatten,  solistische  und  begleitende  Strecken  seiner  Partie  leichter  unter- 
scheiden  und  wohl  auch  iiberzeugter  abgrenzen.  Gewagteste  Einsa.tze  brauch- 
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ten  dem  undirigierten  Zusammenspiel  kaum  gefahrlich  zu  werden,  wenn 
jeder  Einzelmusiker  bereits  aus  seiner  eigenen  Orchesterstimme  —  nicht 
allein  iiber  die  technische  Beschaffenheit,  sondern  auch  iiber  den  Stimmungs- 
charakter  der  betreffenden  schwierigen  Stelle  —  Klarheit  schopfen  diirfte; 
wenn  er  bei  Zweifeln  betreffs  der  Prazision  oder  des  Ausdrucks  nicht  im 
Ungewissen  herumtappen  und  auf  jemand  angewiesen  sein  miiBte,  dessen 
Uberlegenheit  zuweilen  ausschlieBlich  auf  dem  Besitz  einer  aurschluBerteilen- 
den  Partitur  beruht.  Der  unbevormundete  Orchestermusiker  ware  sogar,  bei 
solch  einer  wesentlichen  Steigerung  der  an  seine  individuelle  Auffassungsgabe 
und  Phantasie  gestellten  Anforderungen,  zu  bedeutsam  erhohter,  selbst- 
schopferischer  Mitarbeit  angespornt,  ja  gezwungen.  Er  ware  dazu  verhalten, 
tiefer  und  verantwortungsvoller  ins  Inhaltliche  wie  Formale  der  aufgefiihrten 
Werke  einzudringen,  als  wie  dies  heutzutage  bedauerlicher  Durchschnittsfall 
ist,  wo  sein  engbegrenztes  Gesichtsfeld  nur  allzu  haurig  an  das  eines  niedrig 
gearteten  Schauspielers  gemahnt.  Solch  ein  subalterner  »Episodist  aus  Beruf 
und  Neigung«  entledigt  sich  fremd  und  planlos  seiner  Rolle,  in  der  er  mangels 
notwendiger  Ubersicht  niemals  Wurzel  faBt:  er  kommt  und  geht,  ohne  tiefere 
Zusammenhange  zu  ahnen,  ohne  danach  zu  forschen,  was  die  ohne  sein  Hin- 
zutun  verlaufenden  Szenen  eigentlich  weiterbauen,  und  fiihlt  —  falls  er  im 
letzten  Akt  gerade  unbeschaitigt  bleiben  sollte — kaum  das  Bediirfnis,  denAus- 
gang  einer  Handlung  zu  ertahren,  die  er  immerhin  auszugestalten  hilft. 
Solch  beschwingte  und  ihre  personliche  Eigennote  starker  und  unmittelbarer 
hervorkehrende  Arbeitsleistung  der  Orchestermusiker  wiirde  nun  sehr  bald 
ein  bis  jetzt  fast  ganzlich  unbeachtetes  oder  zumindest  vernachlassigtes 
Symptom  des  kollektiven  Musizierens  unserer  ernstesten  Betrachtung  naher- 
riicken.  Dies  ware:  der  zusehends  aufbliihende  und  schlieBlich  markant 
hervortretende  Korporativgeist  unserer  zahlreichen  Orchesterverbande,  die 
durch  derart  standigen  Temperamentsausgleich  innerhalb  jeder  einzelnen, 
ganz  auf  ihre  Eigenbegabung  angewiesenen  K6rperschaft  und  infolge  einer 
andauernden  intellektuellen  Wechselbefruchtung  unter  engverbundenen  Mit- 
gliedern  fraglos  eine  als  Endergebnis  solch  gehobenen  Zusammenwirkens 
allerorts  anders  ausgepragte,  gemeinsame  Note,  ein  iiberall  verschieden 
resultierendes,  eigenes  Gesicht  mit  massenpsychologisch  vorherrschenden 
Ziigen  erhalten  wiirden.  Diesbeziiglich  ist  vorlaufig  nur  aufs  allergrobste 
differenziert  und  lediglich  vom  primitivsten  technischen  Gesichtspunkt  aus 
gewertet  worden.  Gegenwartig  unterscheiden  wir  gemeinhin  bloB  »bessere« 
und  »schlechtere«  K6rperschaften.  Die  kollektive  Eigenart,  die  feiner  orga- 
nisierten  Gemeinsamkeiten,  die  besonderen  Charaktermerkmale  der  einzelnen 
Orchestervereinigungen  bleiben  unberiicksichtigt,  aber  auch  unentwickelt,  da 
sie  sich  nur  nach  einer  einzigen  Richtung:  in  der  SchieBhundetugend  jener 
stets  dienstfertigen  und  demgemaB  mit  Schnelligkeitsgraden  des  Reagierens 
klassifizierten  Behandigkeit  ausleben  diirfen,  die  auch  ohne  vorwitziges 
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Zweckverstehen  als  blinde  Tugend  an  sich  gesucht  und  geschatzt  ist.  Der 
beste  Ehrgeiz  eines  pAichtbewuBten,  tiichtigen  Orchestermusikers  unserer 
Tage  erschopft  sich  im  betriiblich,  ja  wiirdelos  niedrig  geartetenZiel,  die  gastie- 
rend  vor  ihm  auftauchenden  Pultvirtuosen,  die  wahrend  knapper  Probestun- 
den  kaum  begriffenen,  geschweige  erkannten  »Auff assungsspezialisten « 
promptest  zu  bedienen:  die  Stimme  des  unterwiirrig  um  seine  Bewahrtheit 
bangenden  Ichs,  der  rascheren  »Verstandigung«  zuliebe,  moglichst  zu  be- 
tauben  und,  eine  geradezu  animalische  Wachsamkeit  der  Sinnesorgane  in 
sich  entwickelnd,  zum  sachlichen  Vollzugswerkzeug  zusammenzuschrumpfen, 
das  allen  Winken  unbedenklich  und  ohne  lastige  Eigentriebe  zu  Gebote  steht. 
Dank  den  wohlbekannten  GepAogenheiten  unseres  gegenwartigen  Musik- 
betriebes  sieht  er  sich  in  eine  zu  tiefst  unsittliche  Sphare  gedrangt,  wo  gut- 
gemeinte  Widerlegung  eines  Dirigentenirrtums  als  storender  Zeitverlust,  die 
unverziigliche  Befolgung  eines  solchen  hingegen  als  gepriesene  Tugend  gilt! 
Wie  ware  es  aber,  wenn  uns  das  Orchester  die  aus  seiner  Mitte  hervorge- 
gangene,  korporativ  gebildete  Anschauung  iiber  gewisse  Kunstwerke  kund- 
geben  wollte  ? 

Hier  liegen  ungeahnte  Perspektiven  .  .  .  Wir  besaBen  bis  jetzt  nur  die  Bildnis- 
galerie  einzeln  hervorragender  Dirigentenpersonlichkeiten.  Nun  kamen  die 
zumindest  ebenso  interessanten  Charakterportrats  der  manniglichen  Orchester 
mit  ihrer  mehr  oder  minder  leidehschaftlichen,  beschaulichen,  sinnlichen  oder 
philosophischen  Gesamtpragung  hinzu.  Der  Korporativgeist  sprange  da  als 
Grundzug  des  Massenantlitzes,  als  eine  seelische  Resultante  hervor,  an  der 
jeglicher  Ausiibende  wesentlich  beteiligt  ware.  Die  Gesamtleistung  wiirde  — 
wie  schon  einstmals  —  zur  organisch,  in  naturgemaBer  Entwicklung  sich  ent- 
faltenden  Pflanze  und  zu  keiner  im  Entwurf  bereits  fertig  mitgebrachten 
Kunstblume,  die  ein  knapp  vor  dem  Konzert  eingetroffener  Reisedirigent 
seinen  entmiindigten  Ausfiihrenden  iiberreicht  oder  auch  auftrotzt. 
Eigentlich  begann  der  Dirigent  seine  spater  so  weit  abschwenkende  Laufbahn 
als  bloBer  Vermittler  eben  dieses  Korporativgeistes.  Selbst  Ausiibender,  tak- 
tierte  er  bis  Mendelssohn  noch  mit  dem  Violinbogen.  Er  gehorte  physisch  wie 
psychisch  der  Gesamtheit  an,  aus  der  er  hervorging;  deren  Kunstleistung  er, 
als  besonders  tiichtiger  Ziinftler,  mit  Rat  und  Tat  zu  vervollkommnen  half; 
die  er  also  von  nebenher  und  nicht  von  obenher  lenkte.  Ihr  Wille  war  auch  der 
seinige;  als  »primus  inter  pares«  bewahrte  er  dem  gemeinsamen  Kreise  ge- 
nossenschaftliche  Treue.  Diese  seelischen  Bande  lockerten  und  losten  sich  erst 
allmahlich,  nachdem  die  spezifische  Dirigentenerscheinung  aus  ihrer  urspriing- 
lichen  Sphare  herausgetreten  und  im  Laufe  der  weiteren  Entwicklung  schlieB- 
lich  zum  oberstkommandierenden  Pultvirtuosen  geworden  war.  Die  —  von 
wenigen,  die  Regel  bestatigenden  Ausnahmen  abgesehen  —  schon  aus  rein 
materiellen  Grunden  an  ihren  Stammsitz  fixierten  Orchesterverbande  und 
ihre  in  der  weiten  Welt  umherstreifenden  Fiihrer  haben  nun  auch  ortlich  die 
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Fiihlung  zueinander  verloren.  Gerade  unsere  hervorragendsten  und  dank  ihrer 
gelauterten  Einsicht  erzieherisch  befahigten  Dirigentenpersonlichkeiten  eilen 
wochentlich,  wenn  nicht  gar  allabendlich  an  die  Spitze  jeweils  anderer  Ver- 
einigungen.  Da  heiBt  es  »Geschwindarbeit«  leisten,  den  Musikanten  iiber- 
rumpeln,  faszinieren,  ihn  seiner  Vernunft  berauben  und  zum  ohnmachtigen 
Medium  der  Suggestion  verwandeln,  ehe  er  zu  sich  kommt  und  nachzudenken 
beginnt.  Solch  ein  Streben  scheidet  demnach  den  hier  fiirwahr  nur  hinderliche 
Komplikationen  bereitenden  Kollektivgeist  vorsatzlich  aus  und  ist  mit  einem 
zur  Gesundung  auch  der  Dauer  bediirfenden  Zusammenwirken  unvereinbar. 
Orchester  undDirigent  bleiben  —  bis  auf  die  erwahnten  riihmlichen,  aber  sta- 
tistisch  verschwindend  geringen  Ausnahmen  —  zunachst  auch  weiterhin  von- 
einander  getrennte,  ja  geschiedene  Faktoren  des  zeitgenossischen  Musiklebens. 
Beide  fiihrt  ihr  fernerer  Weg  offenbar  noch  weiter  auseinander;  beide  scheinen 
dies  irgendwie  zu  ahnen  und  sich  insgeheim  auf  den  Dauerzustand  ihrer 
Selbsttatigkeit  vorzubereiten.  Gibt  es  doch  heute  schon  genug  beriihmte  Gast- 
spieldirigenten,  die,  von  jeder  historischen  Bindung  emanzipiert,  der  iiber- 
lieferten  Basis  ganzlich  entsagt  haben,  »unverpfiichtet«  —  aber  auch  unver- 
wurzelt  —  von  einem  Orchester  zum  anderen  ziehen  und  iiberall  und  nirgends 
zu  Hause  sind.  Andererseits  ist  jedoch  an  zumeist  betroffenen,  tonangebenden 
Hauptorten  ein  neuerTyp  des  sogenannten  »zweitenKapellmeisters«  imBegriff 
sich  herauszubilden:  der  einstudierende,  schlichte  Assistent  und  Platzhalter, 
in  dessen  handwerksbestimmter,  demokratischer  Stellung  ideell  diejenige  des 
ehemaligen  und  neuerdings  aktuell  gewordenen  Konzertmeisters  aufersteht. 
Das  Zukunftsbild  eines  seine  Musterauffassung  kolportierenden  Dirigenten 
und  eines  die  seinige  auf  heimatlicher  Scholle  ausbauenden  Orchesters  stellt 
freilich  alsbald  zu  gewartigende,  harte  Zusammenst6Be  in  Aussicht  und  laBt 
keinen  Zweifel  daruber  aufkommen,  daB  —  wenn  schon  durchaus  gereist  wer- 
den  muB  —  die  ideale  Problemlosung  nur  das  mit  seinem  Dirigenten  innerlich 
verkniipfte  und  mit  ihm  vereint  umherfahrende  Orchester  bieten  kann.  Solch 
eine  Losung  erscheint  aber  derzeit  viel  utopistischer  als  das  deren  wirtschaft- 
licher  Unausfiihrbarkeit  bereits  rechnungtragende,  realpolitisch  auf  sich  be- 
schrankte  Walten  eines  den  spezifischen  Kollektivgeist  auf  heimatlicher  Scholle 
selbsttatig  ausbauenden  Orchesters.  Es  trate  als  ein  frischer  Quell  tiefer  und 
gesunder,  weil  der  Gemeinschaft  entsprungener  Anregungen  auf  den  Plan  und 
wiirde  das  Musikleben  unstreitig  mit  einer  Fiille  auch  rassenpsychologisch 
wertvollster  Eindriicke  bereichern  .  .  .  Angesichts  des  jetzigen  dirigentenlosen 
Orchesters  erscheint  ein  zukiinftiges  undirigiertes  immerhin  als  vorzugs- 
berechtigt. 


ELEKTRISCHE  TONERZEUGUNG 

ZU  DEN  ERFINDUNGEN  VON  JORG  MAGER  UND  LEO  THEREMIN 

VON 

ARNO  HUTH-BERLIN 

Ausdruck  der  seelischen  und  geistigen  Inhalte  einer  Kultur  und  einer 
XXEpoche  ist  ihre  Musik.  Die  Musik  ihrerseits  schafft  sich  die  Ausdrucks- 
mittel,  deren  sie  bedarf:  die  Instrumente.  Aber  der  Kreis  schlieBt  sich:  die  In- 
strumente  in  ihrer  Entwicklung  wirken  auf  die  Schaffenden  zuriick  und  er- 
zeugen  die  neue  Musik.  Aus  den  Werken  einer  Kulturepoche  versteht  man  die 
Entstehung  der  Instrumente,  aus  den  Instrumenten  das  Werk. 
Jede  Ubergangszeit,  jede  kiinstlerische  Krisis  bewirkt  eine  Umgestaltung  der 
Formen  und  Mittel,  erweckt  Hunderte  von  Problemen  und  Forderungen.  So 
entstehen  auch  heute  die  mannigialtigsten  Bewegungen,  iibersturzen  sich  die 
Rufe  nach  neuen  Ausdrucksmitteln.  Hauptforderungen  moderner  Musik  sind 
vor  allem:  neue  Klangfarben,  neue  Tonskalen  und  Systeme,  Erweiterung  des 
Tonumfangs  nach  oben  und  unten  bis  an  die  Grenze  des  Horbaren,  Nuancie- 
rung  und  feinste  Differenzierung  durch  Teilung  der  Oktave  in  kleine  und 
kleinste  Teile,  bis  zum  y72-Ton.  Aber  alle  Bestrebungen  scheitern  an  der  Starr- 
heit  des  Materials,  an  der  Gebundenheit  der  Instrumente  durch  das  temperierte 
System.  Und  hier,  im  Fehlen  der  Ausdrucksmittel,  liegt  wohl  die  tiefste  Ur- 
sache  fiir  die  »Verkrampfung«,  die  fast  aller  modernen  Musik  anhaftet.  Immer 
wieder  klagen  die  Jungen:  >Wir  konnen  nicht  weiter,  die  Instrumente  fehlen!< 
Kaum  je  in  der  Musikgeschichte  war  die  Not  einer  Komponistengeneration  so 
groG,  wurden  neue  Tonwerkzeuge  so  herbeigesehnt  und  gefordert. 
Aber,  wie  fast  immer  in  der  Kulturgeschichte,  loste  auch  hier  die  Not  neue, 
schaffende  Krafte  aus.  In  allen  Landen  und  auf  allen  Gebieten  des  Instru- 
mentenbaus  arbeiten  Ernnder  und  Techniker  an  der  Herstellung  neuer  Ton- 
werkzeuge.  Fast  jeder  Tag  bringt  neue  Ideen,  neue  Vorschlage  und  Versuche. 
Und  es  ist  kein  Wunder,  daB  man,  aus  der  gemeinsamen  Krisis  heraus,  un- 
abhangig  voneinander  oft  die  gleichen  Wege  in  die  Zukunft  schreitet. 
Der  Weg  in  die  Zukunft  aber  scheint  —  nach  den  letzten  Vorfiihrungen  auf 
der  Internationalen  Ausstellung  »Musik  im  Leben  der  V61ker  « in  Frankfurt  a.  M. 
—  der  Weg  der  elektrischen  Tonerzeugung  zu  sein.  Unabhangig  voneinander 
haben  zwei  Ernnder  auf  der  gleichen  Grundlage  Instrumente  ausgearbeitet, 
die  —  nach  ihrer  technischen  Vollendung  —  geeignet  sein  werden,  die  gesamte 
Musikiibung  umzuwandeln:  der  Deutsche  JorgMager*)  und  der  russische 
Ingenieur  Leo  Theremin. 

*)  S.  a.  WeiBkopf  und  Mager  im  Sonderhett  d.  »Anbruch«,  Musik  und  Maschine,  Okt./Nov.  1926.  — 
Hans  Kuznitzky,  »Neue  Elemente  der  Tonerzeugung«,  Melos  1927,  H.  4  u.  6.  —  Dr.  Karl  Holl,  »Fiir 
Jorg  Mager«,  Frankfurter  Ztg.,  15.  VIII.  27,  Nr.  601. 
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Georg  Adam  ( Jdrg)  Mager,  1880  in  Eichstatt  geboren,  ist  der  Typ  eines  deut- 
schen  Erfinders.  Sein  Lebenswerk  ist  die  Erfindung  und  Vervollkommnung 
seiner  Instrumente.  Dafiir  hat  er  gekampit  und  lange  Jahre  gehungert.  Bastel- 
und  Forschungstrieb  sind  ihm  vom  Vater,  der  Uhrmacher  war,  Musikalitat 
von  der  Mutter,  die  aus  einem  alten  Kantorengeschlecht  stammte,  vererbt. 
In  seinen  Jugendjahren  war  er  Chorknabe  und  wurde  spater  Volksschullehrer 
und  Organist.  Ein  Zufall,  die  Verstimmung  der  Orgel  im  heiBen  Sommer  191 1, 
weckte  sein  Interesse  fiir  neue  Klangmischungen,  lieB  ihn  »die  Viertelt6ne 
erleben«.  Und  wahrend  Haba  und  sein  Kreis  sich  um  die  Vierteltonmusik  be- 
miihte,  konstruierte  Mager  durch  Einschaltung  von  Vierteltonpfeifen  in  die 
gebrauchliche  Oktavreihe  das  erste  »Vierteltonharmonium«.  Hier  liegt  der  Ur- 
sprung  aller  weiteren  Arbeiten.  Die  Ideen  Busonis  und  die  Untersuchungen 
von  Dr.  Cahill  und  de  Forest  —  der  das  Urpatent  fiir  radio-elektrische  Ton- 
erzeugung  innehat  —  wiesen  den  Weg  zur  Verwendung  elektrischer  Ton- 
membrane  fiir  musikalisch-kiinstlerische  Zwecke.  Unter  Benutzung  der 
wissenschaftlich-technischen  Resultate  der  Radio-Industrie  sollte  ein  Instru- 
ment  entstehen,  das  mittels  der  Kathodenrohre  als  Schwingungserreger  Tone 
in  jeder  beliebigen  Klangfarbe,  Tonhohe  und  -starke  erzeugen  konnte.  Mate- 
rielle  Not  zwang  aber  immer  wieder  zum  Abbruch  der  Arbeiten  und  zur  Wie- 
deraufnahme  der  Lehrtatigkeit.  Erst  in  den  letzten  Jahren  konnten,  dank  der 
Unterstiitzung  des  Reichsrundfunks,  der  Heinrich  Hertz-Gesellschaft  und  des 
k       Telegraphentechnischen  Reichsamts  die  ersten  Versuche  abgeschlossen  und 
■       die  ersten  kleinen  Modelle  konstruiert  werden.  Es  existieren  heute  drei  Typen 
§|      der  »elektrischen«  Instrumente  Magers  im  Modell,  die  beiden  »Spharophon«- 
f       Arten  (Melodie-  und  Akkordtyp)  und  das  »Kaleidosphon«.  Die  Namen  beziehen 
sich  auf  die  Verwendung  der  Instrumente:  das  »Spharophon«  soll  die  Tone  in 
-       absoluter,  vom  Materiellen  losgeloster  »spharischer«  Reinheit  erzeugen,  das 
I       »Kaleidosphon«  die  Klangfarben  kaleidoskopisch  mischen.  Bedient  werden  die 
Instrumente  von  einem  Spieltisch  aus.  Bei  den  Typen  I  und  II  befindet  sich 
vor  dem  Spieler  eine  halbkreisformige  Platte,  auf  der  die  Tone  als  MaBeintei- 
lung  gegeben  sind.  Die  Einstellung  der  Tone  erfolgt  bei  Typ  I  durch  zwei 
Hebel,  die  von  der  linken  und  rechten  Hand  abwechselnd  bedient  werden  und 
an  denen  sich  am  Griff  ein  Kontaktknopf  zum  SchlieBen  des  Stromkreises 
befindet.  Nach  Einstellung  des  Hebels  driickt  die  gleiche  Hand  auf  den  Kon- 
taktknopf.  Wahrend  der  Ton  klingt,  stellt  die  andere  Hand  den  zweiten  Hebel 
auf  den  gleichen  Tonstrich  ein,  damit  der  erste  Hebel  frei  wird  fiir  die  weitere 
Einstellung.  Durch  dieses  Ablosen  kann  ein  restloses  Legato,  ein  Hiniiber- 
gleiten  von  einem  Ton  zum  andern  erzielt  werden.  Typ  II  hat  eine  gleichartige 
Vorrichtung,  aber  statt  der  Hebel  Kontaktkn6pfe  und  dient  dem  mehrstim- 
migen  Spiel.  Fiir  das  Kaleidosphon  hat  Mager  in  den  letzten  Wochen  eine 
klavierahnliche  Tastatur  geschaffen  und  kann  hiermit,  nach  Art  der  Orgel- 
register,  den  Ton  verandern,  desgleichen  auch  die  Tonstarke  durch  Anschal- 
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tung  von  Lautsprechern  in  beliebiger  Anzahl  und  Zusammensetzung.  Die 
Instrumente,  zwar  heute  infolge  ihrer  Kompliziertheit  noch  nicht  voll  aus- 
wertbar,  ermoglichen  die  Herstellung  aller  Klangfarben,  Intervalle  und  Ton- 
starken.  Entscheidend  fiir  die  Bedeutung  und  Auswirkung  der  Erfindung  wird 
es  sein,  ob  Mager  endlich  den  AnschluB  an  die  Industrie  und  groBere  Geldgeber 
finden  wird,  die  den  Bau  elektrischer  Klaviere  und  Orgeln  auf  der  Grundlage 
des  Spharophons  ermoglichen. 

*     *  * 

Wenn  man  aus  dem  Laboratorium  Magers  zu  Leo  Theremin  (Moskau)  in 
den  Bach-Saal  zur  »Konzert-Vorfuhrung«  ging,  wurde  einem  sofort  der  Gegen- 
satz  klar:  dort  Ringen  und  sachliche,  systematische  Arbeit  auf  breiter  kiinst- 
lerisch-ideeller  Basis,  hier  etwas  genial  Fertiges,  das  den  Auftakt  zu  umwalzen- 
den  weiteren  Erfindungen  bilden  soll.  Das  Ziel  ist  das  gleiche  wie  bei  Mager: 
neue  Klangfarben,  Tonhohen  und  -starken.  Hier  jedoch  noch  starkere  indi- 
viduelle  BeeinAussung  der  Tonerzeugung  durch  den  ausiibenden  Kunstler. 
Mittels  gewohnlicher  Radiorohren  erlangt  Leo  Theremin  die  fiir  die  Ton- 
erzeugung  notigen  Wechselstrome  der  verschiedensten  Frequenzen.  Durch 
die  Anderung  der  Frequenz  andert  sich  auch  der  Ton.  Die  Regelung  der  Ton- 
hohe  erfolgt  mittels  einer  Antenne,  die  elektromagnetische  Wellen  ausstrahlt, 
durch  elektrizita.tsleitende  Korper.  Antenne  ist  ein  vertikaler  Metallstab  an 
dem  Apparat,  Elektrizitatsleiter  die  Hand  des  ausfiihrenden  Kiinstlers.  Die 
Annaherung  der  Hand  verandert  die  Verhaltnisse  des  elektromagnetischen 
Feldes  um  die  Antenne  und  dadurch  auch  zugleich  deren  Kapazitat  und  die 
Frequenz  des  vom  Apparat  entsandten  Wechselstroms.  Durch  Handbewegung 
kann  auch  die  Tonstarke  verandert  und  der  Ton  belebt  werden.  Ein  Vibrieren 
der  Hand  bewirkt  auch  ein  Vibrieren  des  Tons,  der  dann  beseelt  wird  wie  der 
Ton  der  Geige  oder  der  menschlichen  Stimme.  Die  Klangfarbe  der  Tone  kann 
verandert  werden  wie  beim  Spharophon  in  jeder  gewiinschten  Weise  durch 
Regelung  der  mitklingenden  Obertone.  Die  rein  elektrische  Erzeugung  des 
Tones  erlaubt  aber  auch  die  seltsamsten  Wirkungen;  so  kann  man  z.  B.  durch 
einfaches  Umschalten  des  Stromes  ein  Echo  hervorrufen,  das  den  Ton  von  der 
entgegengesetzten  Seite  wie  beim  ersten  Male  widerschallen  laBt.  Der  Erfolg 
der  Vorfuhrungen  Theremins  ist  uberzeugend,  die  Handhabung  des  Instru- 
ments  denkbar  einfach.  Hochste  Bindung  von  Instrument  und  Musiker  ist  er- 
reicht.  Gegen  das  Instrument  lafit  sich  aber  einwenden,  dafi  es  vorerst  noch 
keine  genaue  Festlegung  der  Intervalle  erlaubt,  dafi  geringste  Schwankungen 
der  Hand  empfindliche  Intonationen  hervorrufen  und  es  sich  in  dieser  Form 
noch  kaum  fiir  eine  mehrstimmige  Musik  verwenden  laBt.  Aber  es  ware  falsch, 
nach  diesen  hervorragenden  Anfa.ngen,  die  einen  einfach  bezaubernden  Ein- 
druck  hinterlieGen,  zu  urteilen. 

Die  Instrumente  Theremins,  der  Professor  des  Staatl.  Physikalisch-Tech- 
nischen  Instituts  in  Leningrad  ist  und  deren  industrielle  Auswertung  die 
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Firma  Goldberg  ubernommen  hat,  werden  bald  unter  dem  Namen  Theremin- 
Vox  in  der  Offentlichkeit  erscheinen.  Eins  jedenialls  ist  erwiesen,  daB  die 
Instrumente,  die  sich  des  elektrischen  Stroms  zur  Tonerzeugung  bedienen,  die 
kiinstlerische  Empfindung  nicht  erstarren  lassen  und  toten,  sondern  im  Gegen- 
teil  in  starkstem  MaBe  unmittelbarer  als  bisher  auswirken  lassen. 


DAS  MUSIK^CHRONOMETER 

EIN  NEUESMUSIKPADAGOGISCHES  und -technischeshilfsinstrument 

VON 

CARL  ROBERT  BLUM-BERLIN 

Im  Anfang  war  der  Rhythmus«.  Natur  und  Leben  folgen  den  uralten  Ge- 
setzen  kosmischer  Universalrhythmik.  Zweifellos  steht  auch  der  Rhythmus 
unseres  Lebens  hierzu  in  engster  Beziehung.  Alles  in  der  Natur  hat  seinen 
Rhythmus.  Da  aber  Kunst  jeglicher  Art  stilisierte  Natur  ist,  kann  sie  den 
Rhythmus  nicht  entbehren.  In  der  Tonkunst  unterliegen  sowohl  die  Melodik 
als  die  Harmonik  der  rhythmischen  Gesetzmafiigkeit.  Rhythmik  wollen  wir 
hier  als  Sammelbegriff  auffassen,  analog  Melodik  und  Harmonik.  Was  ist 
demnach  Rhythmik  im  musikalischen  Sinne  ?  Das  kiinstlerisch  gesetzmaBige 
Zusammenwirken  von  Rhythmus,  Metrum,  Takt  und  ZeitmaB.  Rhythmus  ist 
eine  systematische  Folge  von  Akzenten,  die  zu  unterscheiden  sind  in  Haupt- 
und  Nebenakzente.  Metrum  ist  eine  systematische  Folge  von  Langen  und 
Kiirzen,  die  in  der  Musik  komplizierter  und  vielgestaltiger  ist  als  in  der 
Sprache.  Der  Takt  wird  auBerlich  durch  sogenannte  »raWstriche«  gekenn- 
zeichnet.  Diese  bedeuten  nichts  weiter  als  simple  HiKsmittel  der  Notation.  Wir 
konnten  getrost  ohne  Taktstriche  musizieren,  denn  sie  sind  fiir  den  Musiker 
nichts  weiter  als  das,  was  jedem  Schulkind  schon  aus  der  Geographie  durch  den 
Begriff  »Meridian«  bekannt  ist.  Wie  diese,  so  sind  auch  jene  nur  Hilfslinien, 
die  zur  Unterstiitzung  der  Sinne  aus  der  Abstraktion  in  die  Wirklichkeit  um- 
gesetzt  werden.  Takt  ist  demnach  die  Darstellung  einer  mehr  oder  weniger 
systematischen  Folge  der  Hauptakzente  (die  Nebenakzente  ergeben  sich  ja 
implicite!).  Zeitma.fi  ist  endlich  das  MaB  derjenigen  Zeit,  in  welcher  rhyth- 
mische  und  metrische  Elemente  lebendig  werden.  Die  Musik  ist  eine  abstrakte 
Kunst,  die  nur  in  der  Zeitfolge  lebendig  werden  kann.  So  ist  das  ZeitmaB  fiir 
die  Musik  dasselbe  wie  der  Pulsschlag  fiir  das  Leben.  Zur  kiinstlerischen  Re- 
produktion  gehort  ein  moglichst  genaues  Erfassen  aller  rhythmischen  Einzel- 
heiten,  sowie  ein  Zusammenfassen  aller  Einzelheiten  in  eine  hohere  Ordnung. 
Es  gilt  dies  gleicherweise  von  der  Rhetorik,  von  der  Musik  und  von  der  Gestik, 
gleichgiiltig  ob  es  sich  um  Theater  oder  Film  handelt. 
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Es  ergibt  sich  aus  dem  vorher  Gesagten,  daB  es  fur  die  Musik  durchaus  nicht 
gleichgiiltig  sein  kann,  welches  »ZeitmaB«,  welches  »Tempo«  einem  Musik- 
stiick  zugrunde  gelegt  wird.  Daher  die  groBe  Besorgtheit  der  Komponisten, 
mit  moglichster  Genauigkeit  ihre  Intentionen  zu  Papier  zu  bringen. 
Wie  geschah  dies  bisher?  Mittels  des  bekannten  »Metronoms«  von  Malzel.  Es 
ist  erstaunlich,  daB  bis  zum  heutigen  Tage  die  Musiker  sich  mit  diesem  un- 
glaublich  primitiven  Hilfsmittel  beholfen  haben,  denn  mit  ihm  kann  man  ja 
nur,  wie  der  Name  sagt,  das  Metrum  angeben,  und  nicht  einmal  dies! 
Da  unserer  Zeit  ein  solches  sogenanntes  »metronomisches«  Zeitma8,  ein 
starres  Tempo  also,  fremd  ist,  so  bediirfen  wir  eines  neuen  technischen  Mittels, 
mit  dem  auch  die  allerfeinsten  Temponuancen  genauestens  festgehalten  und 
jederzeit  reproduzierbar  gemacht  werden  konnen.  Es  ware  nun  moglich,  das 
Notenbild  so  zu  gliedern,  daB  innerhalb  eines  bestimmten  ZeitmaBes,  sagen 
wir  im  »Allegro«,  jeweils  gleiche  Taktraume  durch  die  Taktstriche  abgegrenzt 
und  in  diese  hinein  die  Noten  gemaB  ihrem  Zeitwerte  verteilt  wiirden.  Diese 
raumlich  unterschiedliche  Beschriftung  wiirde  jedoch  fiir  sich  allein  praktisch 
wenig  bedeuten,  da  sie  einmal  nur  das  metronomische  ZeitmaB  gabe  und  zum 
andern  kein  Mittel  besteht,  diese  Notierung  praktisch  auszuwerten.  Eine 
dem  lebendig-rhythmischen  ZeitmaB  ada.qu.ate,  raumlich  unterschiedliche  Be- 
schriftung  ist  also  notwendig,  wenn  wir  graphisch,  also  mittels  des  Notenbildes, 
den  stets  variablen  Zeitwerten  der  praktischen  Musikiibung  gerecht  werden 
wollen.  Das  zeitliche  Nacheinander  der  Tdne  ist  also  in  ein  rdumliches  Neben- 
einander  der  Noten  umzuformen!  Zeit  in  Raum! 

Auf  Grund  dieser  klaren  Erkenntnisse  setzte  ich  mir  vor  Jahren  das  Ziel,  ein 
Instrument  zu  schaffen,  welches  diese  Transiormation  von  Zeit  in  Raum  und 
umgekehrt  automatisch  derart  vornimmt,  daB  damit  nicht  nur  jederzeit  das 
OriginalzeitmaB,  sondern  auch  in  jeder  gewiinschten  Proportion  eine  beliebige 
Verlangsamung  oder  Beschleunigung  dessen  erreicht  wird.  Das  Resultat  lang- 
jahriger  Arbeit  ist  das  »Musik-Chronometer«.*) 

Neben  dem  Antriebsmechanismus  und  seinen  auBeren  Teilen,  mit  denen  das 
Werk  auf  einfachste  Weise  in  Betrieb  gesetzt  und  reguliert  wird,  sind  die 
Hauptteile:  i.  das  Tempo-Notenband,  2.  das  Musik-Tempometer. 
Mittels  eines  Hilfsinstrumentes,  »Rhythmograph«  genannt,  das  an  geeigneter 
Stelle  am  Chronometer  befestigt  wird,  stellt  man  zunachst  ein  »Rhythmo- 
gramm«  her,  das  ist  eine  Art  telegraphischer  Kurzschrift,  aus  der  alle  rhyth- 
mischen,  metrischen  und  sonstigen  Elemente  der  Musik  (oder  eines  son- 
stigen  Bewegungsvorganges)  »aufgenommen«  werden.  Die  Aufnahme  kann 
sowohl  graphisch  als  photographisch  vor  sich  gehen.  Jedenfalls  dient  dieses 
Rhythmogramm  als  Unterlage  zur  Herstellung  eines  »Tempo-Notenband«  ge- 
nannten  Streifens,  dessen  fortlaufendes  Notenbild  in  einem  bestimmten  Ver- 


*)  Vgl.  die  diesem  Heft  beigegebenen  vier  Abbildungen,  sowie  des  Verfassers  Broschiire  »Das  Musik- 
Chronometer  und  seine  Bedeutung  fur  Film-,  Theater-  und  allgemeine  Musikkultur«,  Verlag  F.  E.  C.  Leuckart. 
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haltnis  zur  Ablaufgeschwindigkeit  auf  Filmband  kopiert  wird.  Dieses  Film- 
Notenband  lauft  innerhalb  des  Apparates  durch  eine  entsprechende  Vorrich- 
tung,  welche  gestattet,  das  sehr  erheblich  verkleinerte  Notenbild  des  Film- 
Notenbandes  zehnfach  zu  vergr6Bern,  so  daB  z.  B.  ein  Partiturnotenbild  ent- 
steht  in  dem  AusmaBe  von  24x30  Zentimeter,  d.  h.  also  geniigend  groB  ist, 
um  bequem  abgelesen  werden  zu  konnen.  Soll  dieses  Notenband  synchron  zu 
einem  anderen  Vorgang  ablaufen,  z.  B.  zu  einem  Film,  damit  alle  bildrhyth- 
mischen  und  tonrhythmischen  Elemente  zeitlich  genauestens  iibereinstimmen, 
so  wird  es  angetrieben  von  einem  Teil  eines  elektrischen  Aggregats,  genannt 
»Sekundar«-Motor,  dessen  anderer  Teil  als  »Synchronisator«  an  jedem  Film- 
Projektor  miihelos  angebracht  werden  kann.  (Nebenbei  bemerkt:  Das  Noten- 
band  hat  nur  den  80.  Teil  der  Lange  des  Filmbandes!)  Durch  ein  elek- 
trisches  Kabel  sind  diese  beiden  Elemente  miteinander  verbunden  und  be- 
wirken  eben  den  gewiinschten  Synchronismus.  Ubrigens  ist  das  Kabel  durch- 
aus  nicht  notwendig.  Das  elektrische  Aggregat  des  Chronometers  gestattet 
z.  B.  die  Musik  drahtlos  iiber  einen  Sender  in  alle  Windrichtungen  zu  fiihren, 
um  irgendwo  (sagen  wir  in  Rom,  Breslau,  Miinchen,  London)  die  Musik  zu 
einem  an  diesen  Orten  gleichzeitig  ablaufenden  Film  zuverlassig  synchron  zu 
iibertragen. 

Auf  Grund  der  Eigenart  des  Tempo-Notenbandes  zieht  die  Musik  also  in  einem 
solchen  Notenbild  vor  unseren  Augen  voriiber,  daB  alles  zeitliche  Nachein- 
ander  eines  akustischen  Vorganges  in  ein  aquivalentes  raumliches  Neben- 
einander  eines  optischen  Vorganges  transformiert  wird.  Diese  eigenartige  Tat- 
sache  verdanken  wir  zwei  zusammenwirkenden  Komponenten: 

1 .  dem  kontinuierlichen  Ablauf  des  Bandes,  also  der  gleichf ormigen  Lauf- 
geschwindigkeit  »an  sich«  und 

2.  der  raumlich  unterschiedlichen  Beschriftung  analog  dem  zeitlich  unter- 
schiedlichen  Nacheinander  der  Tone,  bzw.  der  einzelnen  Momente  eines 
Bewegungsvorganges,  sei  dieser  nun  ein  musikalischer  oder  ein  sprach- 
licher  oder  ein  mimisch-gestischer. 

Das  Kontrollinstrument  fiir  die  jeweilig  erforderliche  Ablaufgeschwindigkeit 
des  Rhythmusbandes  ist  das  Musik-Tempometer,  das  als  ein  musikrhyth- 
mischer  Rechenschieber  ausgebildet  ist  mit  zwei  gegeneinander  verstellbaren 
Skalen,  von  denen  die  eine  die  Frequenzen  des  Bandes  angibt  (d.  h.  die  Um- 
drehungszeiten  pro  Minute  der  Transporttrommel  des  Bandes)  und  die  andere 
Skala  das  Musiktempo,  berechnet  auf  ein  GrundmaB,  dessen  Einheit  gleich- 
falls  die  Minute  ist.  Auf  diese  Art  ist  es  moglich,  die  Ablaufgeschwindigkeit 
des  Bandes  und  damit  gleichzeitig  den  aufgenommenen  Rhythmus,  bzw.  das 
Notenbild  oder  das  Schriitbild  usw.  im  Original-ZeitmaB  des  Urvorganges 
jederzeit  zu  reproduzieren,  indem  die  Frequenz-  und  Musiktempo-Skala  je- 
weils  auf  die  entsprechenden,  auf  dem  Bande  bezeichneten  Grade  eingestellt 
wird.  Die  Bedienung  des  Musik-Tempometers  macht  also  nicht  die  Kenntnisse 
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der  hoheren  Rechnungsarten  erforderlich.  Es  geniigt,  Zahlen  richtig  lesen  zu 
konnen;  alles  iibrige  erfolgt  automatisch. 

Neben  der  Moglichkeit  der  Reproduktion  im  Original-Zeitmafi  gestattet 
jedoch  das  Musik-Chronometer  auch  eine  beliebig  beschleunigte  oder  verlang- 
samte  Reproduktion,  und  zwar  in  jeder  Proportion,  also  in  jedem  beliebig 
beschleunigten  oder  verlangsamten  Verhaltnis  zum  Original-ZeitmaB.  Es 
diirfte  nun  interessieren,  einiges  uber  die  praktische  Verwendbarkeit  des 
Musik-Chronometers  zu  horen:  Fiir  sich  allein  verwendet,  ist  es  ein  Mittel  zu 
exaktem  Studium,  das  sowohl  den  Lehrenden  als  den  Lernenden  die  bisher 
aufzuwendende  Arbeit  in  musikrhythmischer  Schulung  wesentlich  erleichtert. 
Im  Besonderen  ist  es  wohl  auch  berufen,  die  Rolle  eines  Autorepetitors,  bzw. 
Autosouffleurs,  zu  iibernehmen.  Einige  praktische  Beispiele:  Der  Studierende 
ist  imstande,  nicht  nur  das  Original-ZeitmaB  an  Hand  der  Laufnotenschrift 
kennen  zu  lernen  und  auszufiihren,  er  kann  auch,  wie  schon  gesagt,  das  Zeit- 
maB  beliebig  verlangsamen  oder  beschleunigen,  ohne  das  ZeitmaB  als  solches 
unkiinstlerisch  zu  verzerren.  Nicht  wenig  diirften  sich  diejenigen  freuen,  die 
sich  bisher  vergeblich  bemiihten,mittels  desMalzelschenMetronoms  ihr  rhyth- 
misches  Gefiihl  zu  schulen;  denn  beim  Musik-Chronometer  wird  ihnen  der 
Rhythmus  verlebendigt,  wahrend  das  metronomische  Zeitmafi  der  groBte  Feind 
aller  Musikkultur  ist  und  auch  allseitig  als  solcher  erkannt  und  gemieden  wird. 
Fiir  die  Unterrichtsanstalten  diirfte  das  Musik-Chronometer  ein  notwendiges 
Hilfsmittel  fiir  den  modernen  Anschauungsunterricht  zur  musikalischen 
Schulung  unserer  Jugend  sein.  Erst  mit  seiner  Hilfe  wird  es  moglich,  auf  ein- 
fachste  Art  akustische  Phanomene  in  optische  zu  verwandeln,  d.  h.  durch  Ohr 
und  Auge,  also  doppelsinnlich,  die  musikalische  Schulung  in  ungeahnter  Weise 
zu  iordern.  Hauptbegriffe  wie  Rhythmus,  Metrum,  Takt  und  ZeitmaB  werden 
nunmehr  in  eindeutigster  Weise  demonstrationsfahig  und  damit  unf  ruchtbarem 
Theoretisieren  entzogen.  Die  Musikstudierenden  unserer  Konservatorien  und 
Hochschulen,  sowie  die  der  Universitaten  konnen  nunmehr  exakte  musik- 
rhythmische  und  wissenschaftliche  Studien  aller  Art  betreiben,  da  das 
Musik-Chronometer  uns  instand  setzt,  den  einmal  produzierten  Rhythmus 
irgendeines  Musikvorganges  jederzeit  originalgetreu  zu  reproduzieren.  Dieses 
ist  besonders  wichtig  zu  Feststellungen  etwa  derart:  Welchen  EinnuB  hat  der 
Charakter,  das  Temperament,  die  Nationalitat,  das  Alter,  Geschlecht  usw.  auf 
die  Gestaltung  des  personlichen  Rhythmus?  (Dieses  gilt  gleicherweise  sowohl 
fiir  den  musikalischen  als  fiir  den  sprachlichen  Rhythmus!)  Es  ist  wohl  fiir 
jedermann  selbstverstandlich,  daB  man  auch  mittels  des  Musik-Chronometers 
einen  natiirlichen  Tonnlm  herstellen  kann,  indem  das  im  Musik-Chronometer 
laufende  Noten-  bzw.  Sprechband  synchron  ablauft  zum  Filmband. 
Wir  sind  nunmehr  inderLage,  nicht  nur  dieP/ionogramme,die  unsMusik-und 
Sprachvorgange  akustisch  vermitteln,  zu  Vergleichszwecken  heranzuziehen, 
sondern  auch  die  »Rhythmogramme«,  die  solche  optisch  in  Erscheinung  treten 
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lassen,  die  also  den  musikalischen  bzw.  sprachlichen  Rhythmus  graphisch 
derart  fixieren,  daB  wir  imstande  sind,  auch  fremdlandische  Musik  natur- 
getreu,  d.  h.  mit  natiirlichen  Instrumenten  und  mit  Sprache  oder  Gesang  jeder- 
zeit  zu  reproduzieren. 

Als  Autorepetitor  wirkt  das  Musik-Chronometer  folgenderart:  Die  Sangerin  X 
in  Berlin  ist  engagiert  von  dem  Dirigenten  Y  in  Madrid.  Ihre  Rolle  kann  sie 
nunmehr  in  Berlin  mittels  des  Musik-Chronometers  studieren,  und  zwar  getreu 
den  Intentionen  des  Komponisten  bzw.  des  Dirigenten  Y  in  Madrid,  der  sie 
also  gewissermaBen  in  absentia  unterrichtet.  Dieses  eine  Beispiel  fiir  hundert 
andere.  Als  Autosouffleur  hat  das  Musik-Chronometer  eine  besondere  Be- 
deutung  fiir  den  Opern-,  Operetten-  und  Revue-Theaterbetrieb,  indem  es  auto- 
matisch  die  Stelle  des  Souffleurs  einnimmt.  Nicht  nur  das!  Ein  Hilfskapell- 
meister  bedient  ein  Musik-Chronometer,  mit  dem  eine  beliebige  Anzahl  gleicher 
Apparate  elektrisch  derart  gekuppelt  sind,  daB  die  Notenbander  aller  Apparate 
zur  erklingenden  Musik  usw.  synchron  ablaufen.  Diese  Instrumente  werden 
zweckma,Big  untergebracht  in  den  Garderoben,  Wartezimmern,  beim  In- 
spizienten,  beim  Intendanten,  auf  dem  Schniirboden  usw.  zur  dauernden  Kon- 
trolle  und  Orientierung  iiber  die  Vorgange  auf  der  Biihne  und  im  Orchester. 
Von  besonderer  Bedeutung  ist  das  Musik-Chronometer  hierbei  fiir  alle  Vor- 
gange  hinter  der  Szene,  die  mit  der  Orchestermusik  in  genaue  zeitliche  Ober- 
einstimmung  gebracht  werden  miissen.  Einsatze  von  Chor  und  Soli  hinter  der 
Szene,  auch  die  schwierigsten,  miissen  jetzt  mit  volliger  Prazision  erfolgen.  Die 
Leitung  samtlicher  Maschinen  fiir  Donner,  Blitz,  Wind  usw.  konnen  nunmehr 
vom  Inspizienten  allein  zentral  automatisch  bedient  werden. 
EinwichtigesAnwendungsgebiet  fiir  dasMusik-Chronometer  stellt  ferner  seine 
Verbindung  mit  Musikautomaten  dar,  indem  sein  zur  Walze,  Platte  oder  zum 
Musik-  bzw.Tonbande  synchron  lauf endes  Tempo-Notenband  diekiinstlerische 
Beniitzung  solcher  Automaten,  z.  B.  als  Begleit-  oder  Kammermusikinstru- 
ment,  erst  ermoglicht.  Beim  Grammophon  hat  man  zur  Zeit  kein  Mittel,  den 
Kammerton  genau  wiedergeben  zu  konnen.  Voraussetzung  hierfiir  ist,  daB 
das  Wiedergabetempo  der  Schallplatte  usw.  synchron  dem  Aufnahmetempo 
entspricht.  Diese  Exaktheit  wird  erreicht  mittels  des  elektrischen  Antriebs- 
aggregats  des  Musik-Chronometers.  Nicht  unerwahnt  bleibe  hier  die  Moglich- 
keit  (speziell  fiirFilmtheater  in  kleinerenOrten,  wo  es  an  guterMusik  mangelt) , 
mittels  Phonola  mit  eingebautem  Musik-Chronometer  eine  ausgezeichnete 
Filmmusik  zu  bieten.  An  Stelle  der  Phonola  konnen  auf  diese  Weise  natiir- 
lich  alle  Arten  von  Musikapparaten  Verwendung  finden,  inklusive  Gram- 
mophon. 

Auch  fiir  an  verschiedenen,  voneinander  raumlich  getrennten  Orten  erzeugte, 
aber  zusammengehorige  Musik,  z.  B.  bei  Massenauffiihrungen  groBer  Werke, 
in  denen  mehrere  Chore  und  Orchester  zusammenwirken,  ist  das  Musik- 
Chronometer  das  gegebene  Synchronisationsinstrument. 
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Es  ist  nach  dem  Vorhergesagten  das  notwendige  Mittel,  verschiedene  rhyth- 
mische  Bewegungsiolgen  zu  synchronisieren.  Eine  solche  Synchronisation, 
d.  h.  eine  exakte  zeitliche  Ubereinstimmung  verschiedener  rhythmischer  Be- 
wegungsfolgen,  ist  nicht  nur  eriorderlich,  sondern  unentbehrlich  fiir  den  Film, 
der  sowohl  als  Musiklehrfilm,  als  Musikszenarienfilm  fiir  Oper,  Operette, 
Revue,  wie  als  Kunstmusikfilm  hergestellt  werden  kann.  Ja,  durch  dasMusik- 
Chronometer  wird  der  von  mir  seit  langem  propagierte  »Musikfilm«  als  solcher 
in  kiinstlerischer  Vollkommenheit  iiberhaupt  erst  moglich,  auch  als  Radio- 
musik.fi.lm,  da  dieser  Apparat  gestattet,  an  beliebigen  Orten  die  Kopie  eines 
Films  synchron  zur  Musik  ablaufen  zu  lassen,  wahrend  diese,  von  einem 
Zentralorchester  gespielt,  gesendet  wird. 


HERMANN  ABERT  T 

VON 

RUDOLF  GERBER-BERLIN 

In  seiner  Vaterstadt  Stuttgart,  wo  er  seit  Anfang  April  als  ein  Leidender  und 
mit  dem  Todte  Ringender  lag,  ist  Hermann  Abert  am  13.  August  im  Alter  von 
56  Jahren  aus  dem  Leben  geschieden.  Still  und  ohne  auBeres  Geprange  haben 
wir  ihm  dort  auf  dem  immergriinen  Hiigel  des  Waldfriedhofs  das  letzte  Geleit 
gegeben,  so  wie  er  es  liebte  und  wie  es  seinem  Wesen  entsprach. 
Mit  Hermann  Abert  hat  die  deutsche  Musikwissenschaft  ihren  Fiihrer  ver- 
loren,  sein  Tod  ist  in  mehr  als  einer  Hinsicht  tief  beklagenswert.  Welche  Stel- 
lung  Abert  in  der  Geschichte  der  Musikgeschichtsschreibung  einst  zugewiesen 
wird,  ist  heute  noch  nicht  zu  iibersehen.  Aber  das  eine  steht  unwiderruilich 
fest,  daB  es  Abert  war,  der  kraft  seiner  Personlichkeit  und  kraft  seines  Ge- 
lehrtentums  das  Erbe  der  alteren  musikwissenschaftlichen  Generation,  derer 
um  Riemann  und  Kretzschmar,  bewahrt  hat.  Bewahrt  und  gemehrt  zu  einer 
Zeit,  wo  die  Stiirme  eines  neuen  Geistes  dieses  Gut  aufopfernden  Gelehrten- 
AeiBes  zu  zerstoren  und  in  Vergessenheit  zu  bringen  drohten.  Dieser  Sendung 
war  sich  Abert  je  langer  desto  mehr  bewuBt.  Er  fiihlte  sich  in  den  letzten 
Jahren  mehr  und  mehr  dazu  verpflichtet,  das  schwanke  Schiff  unserer  Wissen- 
schaft  mit  sachkundiger  Hand  zu  steuern,  damit  es  nicht  in  dem  Strudel  von 
gegensatzlichen  Meinungen  Schiffbruch  leide.  Hatte  er  schon  an  der  Hallenser 
Universitat  die  Schaffung  eines  musikwissenschaftlichen  Ordinariats  bewirkt, 
so  bedeutete  jede  seiner  Berufungen,  die  in  kurzer  Zeit  aufeinander  folgten, 
eine  Festigung  unserer  Disziplin  im  Rahmen  der  universitas  litterarum.  An 
der  Heidelberger  Universitat,  deren  Lehrkanzel  er  sogleich  mit  der  Leipziger 
vertauschte,  wurde  fiir  ihn  zum  ersten  Male  die  Musikwissenschaft  als  theore- 
tisches  Fach  ins  Leben  gerufen.  Leipzig  erhielt  unter  ihm  ein  musikwissen- 
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schaftliches  Ordinariat,  und  in  Berlin  wurde  er  als  erster  Vertreter  unseres 
Faches  in  die  preuBische  Akademie  der  Wissenschaften  gewahlt.  Hier  war  es 
auch,  wo  er  in  aller  Form  die  Geschicke  der  deutschen  Musikwissenschaft  in 
die  Hand  nahm,  nicht  nur  als  Prasident  der  deutschen  Musikgesellschaft, 
deren  ersten  KongreB  er  im  Jahre  1925  in  Leipzig  leitete,  sondern  auch  als 
Vorsitzender  der  preuBischen  musikgeschichtlichen  Kommission. 
Neben  dieser  organisatorischen  Tatigkeit  gedieh  mit  einer  bewunderungs- 
wiirdigen  Konsequenz  seine  Forscherarbeit.  Trotz  aller  amtlichen  Verpflich- 
tungen  schuf  er  in  der  Stille  der  Studierstube  ein  Werk  um  das  andere,  wandte 
sich  bald  der  griechischen  Musik,  bald  der  italienischen  Oper  des  17.  und 
18.  Jahrhunderts  zu,  versuchte  hier  in  einer  grundlegenden  Abhandlung  die 
Musikanschauung  des  Mittelalters  in  ein  System  zu  bannen,  entwarf  dort  mit 
einigen  kraitigen  Strichen  ein  lebensvolles  Bild  Luthers  als  Musiker.  Sei  es, 
daB  ihn  die  Erscheinung  Meyerbeers  oder  Glucks,  Bachs  oder  Mozarts  fesselte, 
stets  drang  er  mit  dem  ihm  eigenen  divinatorischen  Blick  in  das  Wesen  dieser 
Erscheinung  ein,  nie  belastet  durch  die  schweren  Fesseln  eines  methodischen 
Zwanges.  Jedes  neue  Phanomen  gestaltete  er  kraft  der  GesetzmaBigkeit,  die 
aus  der  Erscheinung  hervorleuchtete  und  die  er  nicht  durch  miihsame  De- 
duktionen,  sondern  auf  dem  Wege  kiinstlerischer  Anschauung  wahrnahm. 
So  hoch  aber  auch  der  wissenschaftliche  Wert  dieser  Werke  sein  mag,  das 
Wertvollste  ist,  daB  in  ihnen  eine  Personlichkeit  von  einer  seltenen  Harmonie 
der  Charakter-  und  Geistesbildung  ihren  Ausdruck  fand.  In  Aberts  Wesen 
spiegelten  sich  in  gleicher  Weise  der  Frohsinn  und  die  Heiterkeit  seines  boh- 
mischen  Vaters,  wie  der  Ernst  und  die  Nachdenklichkeit  der  schwabischen 
Mutter.  Die  beiden  Gegensa.tze  aber  zwang  er  zu  einer  neuen  Einheit,  in  der 
»Anmut  und  Wiirde«  in  der  schonsten  Weise  versohnt  wurden.  Auf  diesem 
Wege  der  Gestaltung  seines  inneren  Menschen  wurde  ihm  W.  A.  Mozart  zum 
leuchtenden  Vorbild.  Sein  Verhaltnis  zu  Welt  und  Mensch,  sein  Menschentum 
und  ihr  kiinstlerischer  Niederschlag  fanden  in  Hermann  Aberts  Seele  eine  breite 
Resonanzfla.che.  Aberts  zweibandiges  Mozart-Werk,  dieses  Personlichkeits- 
dokument  ohnegleichen,  ist  trotz  aller  stilistischen  und  formalen  Beherrschung 
ein  Aammendes  Bekenntnis  zu  Mozart.  Und  im  Sinne  dieser  Weltanschauung 
versuchte  er  auch  auf  seine  Umwelt,  vor  allem  auf  seinen  Schiilerkreis  einzu- 
wirken.  Frei  von  aller  Unduldsamkeit  und  allem  Dogmatismus,  wollte  er  jeder 
Erscheinung  gerecht  werden;  wo  sich  Leben  auBerte,  da  wollte  er  verstehen, 
nie  dagegen  das  ihm  Widersprechende  verurteilen.  Diese  Pragung  seiner  Per- 
sonlichkeit  ist  das  schonste  Vermachtnis  Hermann  Aberts,  groBer  und  dauern- 
der  als  die  stattliche  Reihe  seiner  wissenschaftlichen  Arbeiten.  Moge  dieser 
aufgeschlossene  Sinn  fiir  alles  Lebendige,  die  echte  Mozartische  Ironie  in  den 
Reihen  der  jiingeren  musikwissenschaftlichen  Generation  weiter  wirken  und 
Segen  stiften!  Dann  wird  die  Erscheinung  Hermann  Aberts  auch  iiber  den 
Tod  hinaus  lebendig  sein,  als  eines  wahren  praeceptor  Germaniae. 


*  IUSIKERZIEHUNG  * 


ZUKUNFTSAUFGABEN  DER_PREUSSISCHEN  AKADEMIE 
FUR  KIRCHEN-  UND  SCHULMUSIK 

VON  HANS  JOACHIM  MOSER 


Wenn  ich  in  diesen  Tagen  aus  den  bewahrten 
Handen  Meister  Thiels  als  jiingere  Kraft  die 
Leitung  der  wichtigsten  musikerzieherischen 
Lehranstalt  unseres  Landes  iibernehme,  so 
muB  ich  mir  natiirlich  iiber  die  Hauptrichtung 
klar  sein,  in  der  die  Entwicklung  des  Instituts 
verlaufen  soll.  Zunachst  wartet  eine  Fiille 
praktisch  organisatorischer  Arbeit:  der  Neu- 
bau  des  Hauses,  da  jetzt  an  mehr  denn  drei 
Orten  gleichzeitig  unterrichtet  werden  muB; 
nach  sprunghaft  rascher  Erweiterung  eine 
wachsende  Konsolidierung  des  Lehrkorpers, 
der  nicht  auf  Sonderbediirfnisse  einzelner  Per- 
sonlichkeiten  hin  zugeschnitten  sein  darf, 
sondern  ein  lebendiger  Organismus  allein  im 
Dienst  unserer  besonderen  Lehraufgaben  sein 
soll;  wobei  es  dem  neuen  Direktor  besonders 
am  Herzen  liegt,  die  reichen  Erfahrungen  der 
vorhandenen  Professoren  sich  gutachtlich 
und  beraterisch  voll  auswirken  zu  lassen  und 
im  Ausgleich  mit  seinen  eigenen  Ideen  nach 
ihrem  ganzen  Wert  zu  nutzen.  Ebenso  soll 
versucht  werden,  die  Schiilerschaft  noch  mehr 
als  bisher  zu  einem  harmonischen  Ganzen  zu- 
sammenwachsen  zu  lassen,  wozu  vor  allem 
eine  iiber  das  eng  Fachliche  hinausgreifende 
Bibliothek  als  »Bildungskasino«  Mittelpunkt 
des  gemeinsamen  Lebens  werden  soll.  Ich 
mochte  soweit  als  moglich  eine  Erleichterung 
und  Entlastung  des  Unterrichts  von  bloS 
plakatmaBigen  Examensforderungen  durch- 
zufiihren  suchen:  die  acht  Studiensemester 
sollen  nicht  eine  Hetzjagd  durch  das  Allzu- 
viele  darstellen,  sondern  bei  allem  FleiB  und 
aller  Anspannung  doch  innere  MuBe  zu  kiinst- 
lerisch-menschlichem  Ausreiien  und  damit 
wirklichem  » Lehrer-Werden «  lassen.  Dabei 
wird  mir,  der  ich  selbst  Sanger  bin,  eine  be- 
sondere  Betonung  der  gesanglichen,  sprech- 
technischen  und  stimmhygienischen  Grund- 
lagen  am  Herzen  liegen.  Statt  mich  einseitig 
auf  diese  oder  jene  »Methode«  der  Schul- 
gesangspadagogik  festzulegen,  mochte  ich, 
daB  der  kiinftige  Schulmusiker  vorurteilslos 
sowohl  im  Eitz-System  wie  in  Tonika-Do,  in 
den  Ziffernmethoden  wie  in  den  Lehrweisen 
der  Arbeitsschule  sich  ausbilden  lasse,  um 
dann  in  der  Praxis  selbst  zu  erproben,  was 
ihm  und  seinen  Schiilern  am  heilsamsten  ist, 


wobei  nach  so  viel  aufgeregten  Methoden- 
streiten  eine  Ara  der  Beruhigung,  Sammlung 
und  stillen  Arbeit  anzustreben  sein  wird. 
Andererseits  lege  ich  groBtes  Gewicht  darauf, 
die  von  den  neuen  Lehrplanen  geforderte 
gegenseitige  Verbindung  der  Facher  in  Vor- 
lesungen  und  praktischen  Ubungen  vorzu- 
bereiten,  ich  selbst  werde  durch  eine  »Kultur- 
kunde  der  Musik«  die  Erganzung  und  Er- 
weiterung  des  musikgeschichtlichen  Unter- 
richts  nach  dieser  Seite  hin  anzubahnen  ver- 
suchen;  ebenso  durch  fortlaufende  Inter- 
pretation  solcher  Kunstwerke,  die  fiir  die 
Volks-  und  Jugendmusik  von  klassischer  Be- 
deutung  sind,  die  Wege  »vom  Gesangunter- 
richt  zum  Musikverstandnis  «  zu  bahnen  helfen. 
Dabei  soll  es  mein  besonderes  Bestreben  sein, 
die  musikalische  Jugendbewegung,  der  ich 
gefiihlsmaBig  und  mit  dem  Herzen  nahestehe, 
die  aber  an  der  Akademie  vorlaufig  ein  wenig 
»Staat  im  Staate«  ist  und  sich  jenseits  der 
Fiihrer  unnotig  mit  kleinen  Auswiichsen  be- 
lastet  hat,  soweit  als  moglich  mit  dem 
Hauptstrom  der  Musikentwicklung  (und  diesen 
mit  ihr)  in  versohnlichen  Einklang  zu  bringen, 
damit  all  ihr  Gutes  fiir  die  Schul-  und  Kirchen- 
musik  wirklich  fruchtbar  gemacht  werden 
kann. 

Bei  der  Ausbildung  des  kirchenmusikalischen 
Nachwuchses  wird  mir  volle  Paritat  gegeniiber 
beiden  Bekenntnissen  autrichtig  am  Herzen 
liegen.  Der  praktische  und  wissenschaftliche 
Ausbau  der  Kenntnis  des  gregorianischen  Ge- 
sanges  fiir  die  Katholiken,  die  Erweiterung 
und  Vertiefung  des  Verstandnisses  fiir  die 
musikalische  Liturgie  bei  den  Evangelischen 
sollen  besonders  gepAegt  werden,  mit  den 
hervorragenden  Orgelmeistern  der  Akademie 
mochte  ich  zur  Klarung  der  heutigen  »Orgel- 
krise«  beizusteuern  versuchen.  Ein  neuartig 
organisierter  Kantoreichor  mit  Knabenstim- 
men  und  Altfalsettisten  soll  Anregungen  aus 
dem  Gebiet  der  alten  Polyphonie  auf  das 
kirchenmusikalische  Zukunftsschaffen  zu  ver- 
mitteln  unternehmen. 

Ein  reiches  Programm  —  mochten  alle  Be- 
teiligten  freudig  zu  seiner  Verwirklichung 
mitzuhelfen  trachten  im  Zeichen  des  Worts: 
»Die  Sache  iiber  die  Person!« 
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NEUE  UNTERRICHTSLITERATUR 

VON  EBERHARD  PREUSSNER 


Die  Annaherung  und  die  gemeinsame  Arbeit 
der  Fiihrer  der  Jugendmusik  und  der  heute 
Schaffenden  hat  zur  Herausgabe  neuer  Ge- 
brauchsmusik  fiir  Schule  und  Haus  geiiihrt. 
Damit  wird  endlich  eine  iiberall  schmerzlich 
empfundene  Liicke  ausgefiillt.  Die  Jugend  be- 
sitzt  jetzt  Literatur,  die  ihrem  Geist,  ihrem 
Ausdrucks-  und  Darstellungswillen  angepaBt 
ist  und  zugleich  das  vornehmste  Wesen  heu- 
tigen  Musikgeschehens  widerspiegelt,  in  dem 
»Neuen  Werk,  Gemeinscha.ftsmu.sik  fiir  Jugend 
und  Haus«  (Verlag:  B.  Schott's  Sohne,  Mainz, 
und  Georg  Kallmeyer,  Wolf enbuttel) ,  fiir  das 
Paul  Hindemith,  Fritz  Jdde  und  Hans  Mers- 
mann  verantwortlich  zeichnen.  In  den  bisher 
erschienenen  Heften  sind  stimmungsvolle 
Lieder  fiir  Singkreise  von  Hindemith  und  in 
ihrer  Einfachheit  iiberzeugende  Hymnen  von 
Ludwig  Weber  enthalten.  Von  iiberragender 
Bedeutung  fiir  die  Erziehung  aber  ist  die  neue, 
streng  systematisch  aufgebaute  Schule  fiir 
instrumentales  Zusammenspiel  von  Hindemith. 
Sie  beginnt  mit  einrachen  Stiickchen  fiir  zwei 
Geigen  oder  zweistimmigen  Geigenchor,  iibt 
in  Kanons  die  Selbstandigkeit  der  einzelnen 
Stimmen  und  gibt  dann  Beispiele  kraft- 
erfullter  Musizierstiicke  fiir  Streichorchester, 
F16te  und  Oboen.  Der  Leser  kann  sich  selbst 
an  den  beiden  Beispielen,  die  die  Notenbeilage 
dieses  Heftes  enthalt,  ein  Bild  von  dem  inneren 
Geist  dieser  neuen  Gemeinschaftsmusik  ma- 
chen.  DaB  sich  diese  Werke  bald  jede  Haus- 
und  Volksmusikgruppe,  die  ernsthaft  an  ihrer 
Fortbildung  arbeitet,  zu  eigen  machen  wird, 
steht  zu  erwarten.  Die  Bedeutung  der  Samm- 


lung  fiir  die  SchulmusikpAege  ist  gegeben, 
zumal  da  der  Preis  der  einzelnen  Hefte  in  er- 
freulich  maBigen  Grenzen  gehalten  ist.  (Stu- 
dienpartitur  M.  2. — ,  Stimmen  M.  2.50,  jede 
Stimme  einzeln  M.  — .75.)  Allerdings,  und 
das  sei  betont,  verlangt  diese  Musik  auch  die 
bewuBte  Einstellung  zu  einem  wahrhaft  ge- 
meinschaftlichen  Musizieren  und  den  festen 
Willen  zur  Erarbeitung  des  neuen  Stiles.  — 
Im  gleichen  Zusammenhang  kann  fiir  den 
Klavierunterricht  auf  die  Sammlung  »Das 
Neue  Klavier  -  Buchn  (Verlag:  B.  Schott's 
Sohne)  hingewiesen  werden.  In  ihm  sind  leichte 
moderne  Unterrichtsstiicke  von  Strawinskij, 
Hindemith,  Jarnach,  Toch,  Tscherepnin,  Bar- 
tok,  Butting  u.  a.  aneinandergereiht.  Ein  ge- 
schickt  auswahlender  Klavierlehrer  wird  die 
Stiickchen  dem  Unterrichtslehrgang  einzu- 
gliedern  wissen. 

Von  Werken,  die  von  dem  Gedanken  der 
heutigen  Musikerziehungsbewegung  getragen 
werden,  verdienen  genannt  zu  werden:  der 
Band  »Musik  in  Volk,  Schule  und  Kirchei 
(Verlag:  Quelle  &  Meyer,  Leipzig),  der  die  ge- 
samten  Vortrage  der  V.  Schulmusikwoche  in 
Darmstadt  in  sich  vereint,  und  die  soeben  er- 
scheinende  52.  Taschenausgabe  der  Weid- 
mannschen  Buchhandlung:  »Schutmusik  in 
Preujien «,  in  der  Leo  Kestenberg  die  ministe- 
riellen  Erlasse  von  der  Denkschrift  bis  zu  den 
Bestimmungen  fiir  die  einzelnen  Schultypen 
veroffentlicht.  Dieser  Band  gibt  einen  authen- 
tischen  Uberblick  iiber  die  gesamte  Schul- 
musikreform  in  PreuBen. 


VOLKSMUSI KTAGE  IN  FRANKFURT  a.  M. 

VON  HANS  FISCHER 


Im  Rahmen  des  »Sommers  der  Musik«  ver- 
anstaltete  das  Zentralinstitut  fiir  Erziehung 
und  Unterricht  vom  27.  bis  30.  Juli  vier  Volks- 
musiktage,  die  die  brennenden  Fragen  der 
musikalischen  Volkserziehung  zum  Gegen- 
stand  hatten.  Seitens  des  Zentralinstituts  be- 
griiBte  der  Staatsminister  Dr.  C.  H.  Becker 
die  Teilnehmer  und  wies  in  gehaltvollen  Aus- 
fiihrungen  auf  die  Notwendigkeit  einer  musi- 
kalischen  Erziehung  im  Sinne  des  Volkstumes 
hin,  da  nur  sie  die  Kluft  zwischen  der  arti- 
stisch  gekunstelten  Musikmache  einerseits  und 


den  urspriinglichen,  nach  Gestaltung  ringen- 
den  Kralten  des  Volkes  andererseits  zu  iiber- 
briicken  vermoge.  Nach  weiteren  BegriiBungs- 
ansprachen  fiihrte  Staatssekretar  a.  D.  Hein- 
rich  Schuh  den  Begriff  »Demokratisierung  der 
Kunstpflege«  im  Sinne  der  Forderung  unserer 
Zeit  ein.  Das  Teilhaben  an  der  Kunst  darf  nicht 
das  Vorrecht  bestimmter  Kreise  sein,  sondern 
muB  allen  Mitgliedern  des  Volkes  ermoglicht 
werden,  nicht  im  Sinne  einer  nivellierenden 
Popularisierung,  sondern  in  einer  Erziehung 
des  Volkes  von  unten  her  zur  Achtung  vor 
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dem  Kiinstler  und  seinem  Werk.  Hans  Joa- 
chim  Moser  warf  in  seinem  Vortrag  »Volks- 
und  Jugendmusikbewegung  im  Lichte  unserer 
Zeit«  scharfe  Schlaglichter  auf  die  gegen- 
wartige  Lage  und  teilte  nach  beiden  Seiten 
freigiebig  Hiebe  aus.  Moser  warnt  ebensosehr 
vor  den  idealistischen  Utopien  der  Jugend  wie 
vor  der  Kaltschnauzigkeit  gewisser  Fach- 
kreise,  die  gleichgiiltig  abseits  stehen,  wo  es 
um  hochste  kulturelle  Werte  geht. 
Der  zweite  Tag  war  der  engeren  Frage  der 
Jugendmusik  gewidmet  und  gab  ihren  Ver- 
tretern  die  Moglichkeit,  ihre  Programme  zu 
entwickeln.  Zweifellos  kommt  die  Jugend- 
bewegung,  auch  die  musikalische,  heute  in 
die  Gefahr,  »iiberorganisiert«  zu  werden  und 
damit  einen  integrierenden  Bestandteil  ihrer 
Kraft  und  Urspriinglichkeit  zu  verlieren.  Was 
Fritz  Reusch  und  Konrad  Ameln,  die,  von 
zwei  verschiedenen  Lagern  kommend,  im 
Grunde  doch  zu  einem  Ziel,  namlich  der  musi- 
kalischen  Erneuerung  unseres  Volkstums,  hin- 
streben,  iiber  die  gegenwartige  Lage  der 
Jugendmusik  und  ihres  Kulturgutes  zu  sagen 
hatten,  erweckte  recht  oft  den  Eindruck,  als 
verschanzte  sich  die  ganze  Bewegung  kiinst- 
lich  hinter  einem  Bollwerk,  um  sich  von  allen 
anderen  Kunsterscheinungen  zu  isolieren. 
Tiefer  gingen  die  allerdings  etwas  abstrakten 
Ausfiihrungen  Fritz  Jbdes  iiber  die  padago- 


gische  Aufgabe  der  Jugendmusik,  die  er  in 
der  notwendigen  Gewichtsverlegung  auf  die 
Seite  der  Lebensgestaltung  zu  sehen  glaubt. 
Wie  stark  auch  die  Belange  der  Kirche  mit 
der  Volksmusik  verkniipft  sind,  erwiesen  die 
Darlegungen  des  dritten  Tages,  an  dem  von 
katholischer  Seite  Pater  Dr.  Schwake  (Beuron) 
und  Hermann  Miiller,  von  evangelischer  Seite 
Geheimrat  Smend  ihren  Standpunkt  ver- 
traten.  Und  noch  von  einer  anderen  Seite 
findet  der  Gedanke  der  Volksmusik  Unter- 
stiitzung,  von  den  Chorvereinigungen,  soweit 
sie  allerdings  nicht  in  einseitigem  Vereins- 
wesen  erstarrt  sind.  In  diesem  Zusammen- 
hang  iibte  Friedrich  Noack  scharfste  Kritik 
an  den  gegenwartigen  Zustanden  des  Chor- 
wesens  und  wies  auf  die  Notwendigkeit  neuer 
Zielsetzung  hin.  Uber  die  mannigfachen  Be- 
ziehungen  historischer  und  asthetischer  Art 
zwischen  Volks-  und  Kunstmusik  entwarf  Dr. 
Miiller-Blattau  ein  scharf  umrissenes  Bild. 
Mit  einem  von  tiefer  ethischer  Ube_rzeugung 
getragenen  zusammenfassenden  Uberblick 
iiber  die  Ausfiihrungen  aller  Redner  durch 
J.  E.  Miiller  wurde  die  Tagung  beschlossen. 
Mit  der  Veranstaltung  waren  praktische  musi- 
kalische  Vorfiihrungen  verbunden:  die  Arbeit 
in  einem  Kindergarten  (Cdcilia  Geis)  und  Dar- 
bietungen  der  Markischen  Sing-  und  Spiel- 
gemeinde  (Georg  Gbtsch). 


MUSIKPADAGOGISCHE  TAGUNG  IN  FRANKFURT  a.  M. 

VON  HANS  ENGEL 


Wahrend  der  Festwoche  des  »Reichsverbandes 
Deutscher  Tonkiinstler  und  Musiklehrer*  ver- 
anstaltete  der  Reichsverband  gemeinsam  mit 
dem  »  Zentralinstitut  f  iir  Erziehung  und  Unter- 
richt«  und  den  »Vereinigten  Musikpadago- 
gischen  Verbanden«  vom  16.  bis  20.  August 
eine  musikpddagogische  Tagung.  Unsere  Kul- 
turkrise  zwingt  zur  Beschaftigung  mit  der 
Frage  der  Musikerziehung;  musikpadago- 
gische  Probleme  treten  in  den  Vordergrund 
des  Interesses.  Es  ist  ein  besonderes  Verdienst 
der  veranstaltenden  K6rperschaften,  voran 
der  Leitung  des  Reichsverbandes,  zu  einer  ge- 
meinsamen  Besprechung  alle  in  Betracht 
kommenden  Kraite  mobilisiert  zu  haben.  Die 
Zahl  der  Vortrage  war  groB.  Mit  der  organi- 
satorischen  Seite  der  Musikerziehung  befa!3ten 
sich  Personlichkeiten  aus  leitenden  Regie- 
rungskreisen.  Artur  Giirich  sprach  iiber  »Staat, 
freie  Kunst  und  Musikerziehung«,  wobei  er 
die  geschichtliche  bzw.  die  rechtliche  Stellung 


der  preuBischen  Verordnungen  zur  Musik- 
prlege  behandelte,  Albin  Giinther  iiber  die 
Ziele  der  Staatsaufsicht  in  PreuBen;  er  ver- 
mochte  in  erwarmender  Weise  den  idealen 
Gehalt  der  oft  zu  Unrecht  geschmahten  preu- 
Bischen  Verordnung  den  Horern  nahe  zu 
bringen.  tiber  die  Verordnung  selbst  sprach 
Artur  ifo/de-Frankfurt,  die,  wie  auch  Leo 
Kestenberg  erklarte,  in  Einzelheiten  nach  den 
gemachten  Erfahrungen  Modifikationen  ver- 
tragt,  deren  unabsehbare  Bedeutung  aber 
fur  die  Zukunft  des  deutschen  Musiklebens  nun 
von  der  Allgemeinheit  erkannt  wird,  so  daB 
andere  Lander  PreuBen  darin  folgen  werden. 
Leo  Kestenberg  wies  in  seinem  gehaltvollen 
Vortrag  auf  die  notwendige  Zusammenarbeit 
von  Schul-  und  Privatmusiklehrer;  diese  war 
auch  das  besondere  Thema  fur  eine  gemein- 
same  Tagung  mit  den  Teilnehmern  der  »Siid- 
deutschen  Schulmusikwoche«.  (jber  »Schul- 
musik  und  ihre  Beziehung  zum  Privatunter- 
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richt  und  zum  privaten  und  6ffentlichen  Musi- 
zieren«  sprach  sich  dabei  Wilhelm  Meister 
(Frankfurt)  aus,  ein  Referat  von  Dore  Brandt 
(Berlin)  iiber  »Schul-  und  Hausmusik  und  In- 
strumentalspiel «  wurde  verlesen.  Zur  Stimm- 
bildung  in  der  Schule  sprach  Gustau  Maerz 
(Frankfurt) .  Richard  Wicke  (Weimar)  forderte, 
von  psychologischer  Untersuchung  ausgehend, 
von  der  Musikerziehung  in  der  Schule  die  allein 
mogliche  Erziehung  zur  Erlebnisbereitschaft. 
H.  v.  Waltershausen  (Munchen)  sprach  in 
seinem  Vortrag  iiber  »die  Probleme  der  Musik- 
hochschule«.  Von  der  geistigen Seite  her  suchte 
Wilibald  Gurlitt  (Freiburg)  tiefschiirfend  den 
musikalischen  und  musikpadagogischen  Pro- 
blemen  der  Gegenwart  nahezukommen,  in 
der  er  eine  Fiille  von  padagogischen  Zielen, 
eine  Mehrseitigkeit  des  MusikbewuBtseins 
iiberhaupt  feststellte,  dessen  Mannigfaltigkeit 
er  gewahrt  wissen  will.  Neben  dem  als  Kraft- 
quelle  noch  lange  wirkenden  deutschen  Idea- 
lismus  der  Epoche  Haydn-Schumann  findet 
er  in  der  Gegenwart  vorsubjektivistische  Stro- 
mungen,  gleichsam  unterirdisch  aus  dem 
Strome  mittelalterlichen  Musikemprindens 
herstammend,  dessen  Ideal  des  objektiven 
Musizierens  wiederum  lebendig  zu  werden  be- 
ginnt,  dessen  typologische  Arbeitsweise  an 
fester  musikalischer  Substanz,  deren  Form  der 
Meistererziehung  padagogisch  wertbar  werden 
konnte.  DaB  neben  dem  Musiker,  Padagogen, 
Musikerziehern,  Vertretern  der  Jugendbewe- 
gung  hier  wiederum  die  Musikwissenschaft 
durch  zwei  ihrer  prominentesten  Vertreter  zu 


Worte  kam,  ist  ein  erfreuliches  Zeichen  einer 
beginnenden  Synthese  der  Krafte.  Hans  Joa- 
chim  Moser,  selbst  Gelehrter,  Kiinstler,  Er- 
zieher,  sagte  am  letzten  Nachmittag  der 
Frankfurter  Elternschart  beherzigenswerte 
Dinge  iiber  falsche  und  richtige  Musiker- 
ziehung  der  Kinder.  —  Besonderes  Interesse 
fanden  die  mit  praktischen  Vorfiihrungen  ver- 
kniipften  Vortrage.  In  erster  Linie  miissen  die 
iiberzeugenden  Leistungen  der  Tonika-Do- 
Methode  Maria  Leos  (Berlin)  genannt  werden, 
deren  Wege  im  Instrumentalunterricht  Elisa- 
beth  Noack  (Schneidemiihl)  zu  niitzen  ver- 
sucht.  Jacques  Dalcroze  zeigte  gleichzeitig 
mit  der  Tagung  in  der  Ausstellung  sein 
geschmacklich  veraltetes,  methodisch  aber 
einzig  dastehendes  Verfahren  zur  Bildung  des 
rhythmischen  Gefiihls  und  musikalischen  Ge- 
hors.  Das  der  Jugend  gebotene  Konzert  von 
Edyth  Weiji-Mann  (Hamburg)  vermochte  in 
der  intellektualistischen  Haltung  und  dem 
gewalttatig  langen  Programm  von  seiner  Be- 
rechtigung  keineswegs  zu  iiberzeugen.  Maria- 
Therese  Schmiicker  (Berlin)  warb  unter  Bei- 
spielbietung  fur  Heranziehung  von  Gegen- 
wartsliteratur  im  Unterricht.  Cdcitia  Maria 
Geis  (Frankfurt)  hatte  iiber  »Jugendbewegung 
und  Musikerziehung«  referiert.  Von  warmer 
Menschlichkeit  getragen  waren  die  Worte, 
mit  denen  Susanne  Trautwein  (Berlin)  die 
Frankfurter  Elternschaft  ermahnte,  der  Ju- 
gend  mit  ihren  Eigenforderungen  verstehend 
entgegenzukommen . 


*  MECHANISCHE  MUSIK  * 
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DIE  SCHALLPLATTE  IM  MUSIKUNTERRICHT 


Die  Zeit,  sich  mit  dem  Schallplattenproblem 
in  der  Musik  ernsthaft  zu  befassen,  ist  langst 
gekommen.  Jene  Mangel,  die  der  Klangwieder- 
gabe  seit  der  Errindung  des  Sprechapparates 
vor  50  Jahren  anhafteten,  sind  durch  neue 
Systeme  elektrischen  Aufnahmeverfahrens 
zum  allergroBtenTeil  beseitigt.  Naturklang  und 
Schallplattenklang  differieren  nur  noch  um  ein 
Weniges;  auch  dieser  Rest  wird  in  Kiirze  zu  be- 
heben  sein.  In  dem  Augenblick,  in  dem  die 
friiheren  technischen  Mangel  aufgehoben  sind, 
wendet  sich  die  Schallplattenindustrie  von 
ihrem  weiten  Feld  reiner  Unterhaltungskunst 


zu  neuen  erziehlichen  und  streng  kiinstleri- 
schen  Aufgaben.  Die  Verwendung  der  Schall- 
platte  im  Unterricht  wird  von  den  verschieden- 
sten  Seiten  lebhaft  aufgegriffen.  Es  bestehen 
bereits  wertvolle  Einfiihrungen  und  Hinweise, 
von  denen  die  Ausfiihrungen  von  Paul  Mies  in 
der  Halbmonatsschrift  fiir  SchulmusikpAege 
und  die  Broschiire  »Moderne  Schulmusik- 
PAege,  Musikapparat  und  Schallplatten«  von 
Dr.  Hans  Lebede,  VerlagChr.  Friedrich  Vieweg, 
Berlin-Lichterfelde,  genannt  seien. 
Durch  ein  sachliches  Gegeniiberstellen  einiger 
Vorziige  und  der  Nachteile,  die  aus  der  Ver- 


56 


DIE  MUSIK 


XX/ 1  (Oktober  1927) 


wendung  der  Schallplatte  entstehen  konnen, 
wird  sich  im  folgenden  zeigen,  daS  der  Ein- 
zug  der  Schallplatte  in  den  Musikunterricht 
der  Schule  und  des  Privatlebens  auch  von  rein 
padagogischen  Riicksichten  aus,  ganz  niich- 
tern  betrachtet,  nur  zu  begriiBen  ist. 
Vorziige:  Die  Schallplatte  ermoglicht  im  Unter- 
richt  soiort  die  praktische  Veranschaulichung, 
gibt  unmittelbar  den  lebendigen  Klang  der 
Literatur,  auch  ihrer  schwierigsten  Werke, 
wieder.  Besonders  fiir  den  Unterricht  in  den 
Formen  der  Instrumentalmusik  und  bei  der 
Geschichte  der  Oper  sind  Vorfiihrungen  ge- 
eigneter  Platten  unentbehrlich.  Das,  was  man 
bisher  umschreiben  muBte  oder  nur  theo- 
retisch  entwickelte,  laBt  sich  nun  praktisch 
vorfuhren.  Man  denke  an  den  Notbehelf  der 
vierhandigen  Wiedergabe  von  Sinfonien  auf 
dem  Klavier,  und  halte  dem  gegeniiber  eine 
Vorfiihrung  durch  die  Platte  mit  dem  getreuen 
Klang  des  Orchesters.  Das  Ratsel  der  Partitur 
wird  sich  dem  nachlesenden  und  horenden 
Schiiler  hierbei  zu  enthiillen  beginnen;  auch 
Taktieriibungen  konnen  das  scharie  Hinein- 
horen  in  die  Werke  erganzen  und  fordern. 
Solche  Vorfiihrungen  sind  ausgezeichnete  Vor- 
bereitungen  fiir  den  Konzertbesuch.  In  kleinen 
Stadten  werden  sie  einen  gewissen  Ersatz  fiir 
das  fehlende  Konzert  zu  bilden  haben.  Aber 
auch  in  GroBstadten  wird  es  besser  sein,  das 
praktische  Beispiel  sofort  im  Unterricht  geben 
zu  konnen,  als  darauf  zu  warten,  bis  das  Werk 
im  Konzert  geboten  wird.  Hinzu  kommt,  daB 
man  auf  der  Schallplatte  einzelne  wichtige 
Stellen  beliebig  oft  wiederholen  und  dabei  ein- 
gehend  erlautern  kann.  In  der  Formenlehre 


diirfte  dieses  Hilfsmittel  von  besonderer  Wich- 
tigkeit  sein. 

Nachteile:  Als  Haupteinwand  gegen  die  Schall- 
platte  lieBe  sich  folgendes  aufstellen:  der 
Schiiler  musiziert  nicht  selbst;  er  laBt  sich 
lediglich  etwas  »vormachen«;  er  ist  nicht 
aktiv,  sondern  nur  passiv  beteiligt.  Man  wird 
dagegen  sagen  konnen,  dafi  sich  die  Anteil- 
nahme  so  steigern  laBt,  daB  das  Horen,  ebenso 
wie  im  Konzert,  zum  aktiven  Erleben  wird. 
In  gewisser  Hinsicht  allerdings  wird  durch  die 
mechanische  Musik  eigene  Musiziertatigkeit 
eingeschrankt.  Dem  wird  man  aber  begegnen 
konnen,  indem  man  alle  Schallplattenvorfiih- 
rungen  stets  in  engste  Verbindung  mit  eigenem 
Singen  und  Musizieren  bringt.  Das  ununter- 
brochene  Schallplatten/conzer<  darf  nicht  vom 
Musikunterricht  Besitz  ergreifen;  die  durch 
den  Lehrgang  selbst  gegebene  Vorfiihrung  von 
Schallplatten  aber  als  lebendiges  Hilfsmittel  fiir 
den  Musikunterricht  heranzuziehen,  ist  durch- 
aus  erstrebenswert.  Auf  einen  verniinftigen  Ge- 
brauch  der  Schallplatte  in  dem  Grade,  den  sie 
ihrer  Natur  nach  vermitteln  kann,  zu  verzich- 
ten,  hieBe  den  Unterricht  um  ein  wertvolles  Be- 
reicherungs-  und  Anschauungsmittel  berauben. 
In  kurzer  Zusammenfassung  lieBe  sich  sagen : 
Platten,  die  fiir  den  Unterricht  in  Frage 
kommen,  sind  1.  solche,  die  Literaturkenntnis 
vermitteln  (Sinfonien  usw.),  2.  die  Vergleiche 
geben  (eigene  Chorleistung  mit  der  Leistung 
groBer  Chore),  3.  kulturkundlich  von  Bedeu- 
tung  sind  (Phonogramm-Archiv),  4.  die  zur 
eigentlichen  Musiklehre  verwandt  werden  kon- 
nen  (Klang  der  Orchesterinstrumente  usw.). 

Eberhard  Preuflner 


SCHALLPLATTENKRITIK 


Den  Platten,  die  die  Kenntnis  von  klassischen 
Orchesterwerken  vermitteln,  wird  eine  be- 
sondere  Bedeutung  im  Unterricht  zukommen. 
Hier  liegen  mir  Aumahmen  der  Electrola  Ge- 
sellscha/t  vor:  der  III.,  V.  und  IX.  Sinfonie 
Beethovens  (Dirigent  Albert  Coates),  des 
Beethoven-  und  Mendelssohn-Violinkonzertes 
(Fritz  Kreisler,  Staatsopernorchester  unter 
Blech) ,  Platten,  die  sich  durch  Klangreinheit 
und  Durchsichtigkeit  der  Orchesterstimmen 
auszeichnen.  Den  einzelnen  Werken  sind  aus- 
fiihrliche  Einleitungen  mit  Notenbeispielen 
beigegeben.  Die  Eignung  dieser  Platten  fiir  den 
Unterricht  ist  feststehend;  der  Kostenpunkt 
wird  allerdings  vorlaufig  meist  noch  ein  Hin- 
dernis  bilden. 


In  Verbindung  mit  der  Geschichte  der  Oper 
und  mit  der  Darstellung  der  Entwicklung  des 
Orchesterklanges  sind  verwendbar  die  klang- 
lich  hervorragenden  Platten  der  Deutschen 
Grammophon-A.G.:  Einzug  der  Gotter  in  Wal- 
hall  (B  20834,  20835;  Kapelle  der  Staatsoper 
unter  Schillings)  und  der  Trauermarsch  aus 
der  »  G6tterdammerung«  (B  20  836  und  20  837) . 
Man  wird  am  Klang  dieser  Platten  nur  noch 
wenig  Verbesserungsbediirftiges  iinden. 
Die  Kammermusik  diirfte  in  erster  Linie  durch 
eigenes  Spielen  erworben  werden.  Immerhin 
ist  ein  Vorspielen  von  Schuberts  Trio  op.  99 
nach  der  vorbildlichen  Platte  der  Electrola 
(DB  947—950;  Alfred  Cortot,  Jacques  Thi- 
baud,  Pablo  Casals)  zu  empfehlen.  Die  Ver- 
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teilung  des  I.  Satzes  auf  die  drei  Platten  er- 
folgte  hier  sehr  gliicklich  genau  nach  dem 
Schema  der  Sonateniorm  (giinstig  fiir  die 
Formenlehre) .  Von  der  Homophon-Company 
sind  das  Scherzo  und  Menuett  aus  dem  Septett 
Es-dur  op.  20  von  Beethoven  (4 — 2306,  Blaser- 
und  Kammermusik-Vereinigung  der  Stadti- 
schen  Oper)  geeignet,  schon  aus  dem  Grunde, 
weil  durch  sie  das  Ohr  des  Schiilers  mit 
dem  Blaserklang  vertraut  gemacht  wird. 
Welche  Fortschritte  man  im  Aufnahmever- 
fahren  erzielt  hat,  zeigt  das  Orgelspiel  Alfred 
Sittards  (Deutsche  Grammophon-A.G.) .  Man 
ist  iiberrascht  von  der  Fiille  wahren  Orgel- 
klanges,  von  der  Scharfe  der  Nuancen  im 
Registerzug.  Sittard  spielt  den  I.  Satz  des 
F-dur-Orgelkonzertes  von  Handel  (B  27 151) 
und  das  C-dur-Largo  aus  dem  Oratorium 
»Saul«  (B  27150). 

Wahrend  die  Anschaffungvon  Gesangssolisten- 
Platten,  jedenfalls  fiir  den  Schulunterricht,  nur 
in  ganz  beschranktem  MaBe  eine  Rolle  spielen 
wird  (etwas  anderes  ist  es  im  beruflichen 
Gesangsunterricht)  und  die  Eignung  von  so- 
genannten  Volksliedern,  gesungen  von  Solisten, 
energisch  bestritten  werden  muB,  sind  ein- 
zelne  Chorpartien  in  der  Plattenwiedergabe 
dem  Unterricht  gelegentlich  einzugliedern. 
Das  Material  ist  iiberreichlich,  ich  nenne  nur: 
von  der  Deutschen  Grammophon-A.G.  Chore 
aus  dem  Oratorium  »Die  Sch6pfung«  (B  25097 
und  25098),  Ave  verum  corpus(B  25096),  ge- 
sungen  von  dem  vorbildlichen  Basilikachor 
unter  Pius  Kalt.  Die  Electrola-Gesellschajt  legt 
Chore  vor,  die  wahrend  des  6ffentlichen  Kon- 
zertes  in  der  Royal  Albert  Hall  aufgenommen 
wurden:  das  Gloria  in  excelsis  aus  der  h-moll- 


Messe(E.  J.  56)  und  zwei  ausgezeichneteChore 
aus  dem»Messias«  (E.J.16).  Auch  zweiChore 
aus  den  »Meistersingern«  (Blech,  Staatsopern- 
chor;  E.  J.  53)  stammen  aus  dem  gleichen 
Hause.  DaB  sehr  gern  mancher  Lehrer  auf  die 
Platte  der  Homophon-  Company  »Historische 
Marsche  aus  dem  Mittelalter  bis  16.  Jahr- 
hundert«  (4 — 8789)  zuruckgreifen  wird,  steht 
zu  erwarten. 

Fiir  die  eigentliche  Musiklehre  kommen  zwei 
Platten  der  Electrola-Gesellschajt  » Instruments 
ofthe  orchestraa  (C  131 1 — 1312)  in  Frage.  Diese 
Platten  sind  in  der  Tat  fiir  Schul-  und  Lehr- 
zwecke  wie  geschaffen.  Jedes  Instrument  der 
einzelnen  Gruppen,  Streicher,  Holzblaser, 
Blech,  Schlagzeug,  tritt  nacheinander  auf  und 
spielt  kurze  charakteristische  Motive  aus  der 
Literatur.  Fiir  den  praktischen  Unterricht  der 
Instrumentenlehre  des  modernen  Orchesters 
sind  diese  Platten  unersetzlich.  Was  hier  in 
der  klanglichen  Wiedergabe  geleistet  wird,  ist 
erstaunlich.  Empfehlenswert  fiir  die  Verwen- 
dung  der  Platten  im  deutschen  Musikunterricht 
ware  eine  Hinzufiigung  der  deutschen  Be- 
zeichnungen  der  Instrumente,  vielleicht  auch 
einer  Instrumentationstabelle. 
Den  ganz  Kleinen  vermitteln  die  Funkheinzel- 
mann-Marchen  der  Homophon-Company  das 
Wunder  des  Instrumentenklanges.  Ich  nenne 
besonders  die  Platte  »Wenn  das  Fraulein 
Violine  Hochzeit  macht«  (4 — 2362).  Im  iib- 
rigen:  die  erzahlende  und  stets  neu  ernndende 
Marchentante  diirfte  auch  heute  noch  bei 
Kindern  beliebter  sein  als  der  mechanische 
Funkheinzelmann.  Wenn  es  anfangt  schon 
zu  werden,  muB  ja  die  Platte  auihoren. 

Eberhard  Preujiner 


prufungsstelle  fur  schulmusikplatten 


Bei  der  steigenden  Bedeutung  und  dem  gerade 
auf  Grund  der  letzten  technischen  Verbesse- 
rungen  taglich  wachsenden  Ansehen  von 
Schallapparaten  und  Platten  zur  Verwendung 
im  Schulmusikunterricht  hat  der  preujiische 
Kultusminister  die  Einrichtung  einer  Prii- 
fungsstelle  im  Zentralinstitut  fiir  Erziehung 
und  Unterricht  angeregt,  deren  Tatigkeit  eine 
doppelte  ist.  Sie  hat  erstens  die  Aufgabe,  neue 
Platten  auf  Antrag  der  Hersteller  auf  ihre 
Brauchbarkeit  hin  zu  priifen,  wobei  hinsicht- 
lich  der  kiinstlerischen  und  padagogischen 
Eignung  hohe  MaBstabe  anzulegen  sind,  und 
sie  hat  ferner  den  Zweck,  durch  Erteilung 
von  Ratschlagen  fur  den  Gebrauch  geeigneter 


Schallplatten  im  Schulunterricht  der  Offent- 
lichkeit  helfend  und  beratend  zur  Seite  zu 
stehen.  Es  soll  dadurch  vermieden  werden,  daB 
ungeeignete  Schallplatten  in  die  Schule  Ein- 
gang  finden,  und  gleichzeitig  sollen  dem  Musik- 
lehrer  bestimmte  Anregungen  fiir  die  Auswahl 
gegeben  werden.  Fiir  die  Priitungsstelle  wird 
ein  AusschuB  eingesetzt,  der  sich  vorlaufig 
aus  einem  Vorsitzenden  und  vier  weiteren  Mit- 
gliedern  zusammensetzen  wird.  Anfragen  sind 
an  die  »Priifungsstelle  fiir  Schallplatten«  im 
Zentralinstitut  fiir  Erziehung  und  Unterricht, 
Berlin  W  35,  Potsdamerstr.  120,  zu  richten. 

H.  F. 


*        ECHO  DER  ZEITSCHRIFTEN  * 
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ZEITUNGEN 

BERLINER  BORSEN-COURIER  (4.  August  1927).  —  »Mechanisierung  der  Musik«  von  Oscar 
Bie.  »Kein  Mensch,  der  diese  Erde  kennt,  wird  sich  einer  solchen  Bewegung  entgegenstellen, 
er  wird  sie  zu  begreifen  suchen  und  bestenfalls  zu  lenken.  Er  wird  den  alten,  einsamen,  ver- 
bohrten  guten  deutschen  Musiker  abstreifen  und  sich  sagen,  daB  hier  im  gleichen  Schritt  mit 
der  ganzen  Epoche  eine  soziale  Wendung  in  der  Geschichte  der  Musik  eingetreten  ist,  die  letzte 
Befriedigung  ihres  gesellschaftlichen  Geistes,  der  so  wunderbar  neben  dem  schopferischen 
gerade  in  ihr  lebt.« 

BERLINER  BORSEN-ZEITUNG  (2.  August  1927).  —  »Heitere  Musik«  von  Walter  Dahms.  »Je 
mehr  aber  die  Sehnsucht  nach  Harmonie  erwacht  und  um  ihre  Eriiillung  kampft,  desto  naher 
kommt  der  Mensch  auch  wieder  den  Dingen,  die  in  einfacher  Unmittelbarkeit  zu  ihm  sprechen: 
den  Tonen  der  heiteren  Musik.«  —  (5.  August  1927).  —  »Was  will  die  Neue  Musik?«  von 
Walter  Dahms.  —  (6.  August  1927).  —  »Bayreuth  1927«  von  Erich  Lippacher.  —  (18.  August 
1927).  —  »Wichtiges  vom  Gesangsstudium«  von  E.  Mauck.  —  (23.  u.  24.  August  1927).  — 
»Moderne  Dirigenten«  von  Kurt  von  Wol/urt. 

BERLINER  TAGEBLATT  (4.  August  1927).  —  »Leos  Janacek  als  Dramatiker«  von  Rudolf 
Felber. 

B.  Z.  AM  MITTAG  (20.  August  1927).  —  »Musik  ohne  Instrumente«  von  H.  W.  Draber. 
DEUTSCHE  ALLGEMEINE  ZEITUNG  (3.  August  1927).  —  »Mechanische  Musik«  von  Walter 
Jacob.  —  (5.  u.  12.  August  1927) .  —  »Die  Musik  in  der  Jugendbewegung«  von  Else  Frobenius. 

—  (18.  August  1927).  —  »Hermann  Abert  zum  Gedachtnis«  von  Walther  Vetter.  »H6chster 
Zweck  aber  und  letztes  Ziel  waren  fiir  seine  wissenschaftliche  Anschauungsweise  beschlossen 
in  dem  Bestreben,  der  jungen,  in  ihrer  Methodik  und  in  ihren  asthetischen  Grundbegriffen 
noch  unsicheren  Musikwissenschaft  einen  festen,  soliden  Boden  zu  bereiten  und  zwischen  der 
einseitig  kultur-historischen  und  der  nicht  minder  einseitigen  form-  und  problemgeschicht- 
lichen  Einstellung  der  Musikforschung  den  Mittelweg  zu  weisen.«  —  (26.  August  1927). — 
»Entwicklung  und  Gesicht  der  russischen  Oper«  von  Kurt  von  Woljurt. 

ESSENER  VOLKSZEITUNG  (17.  August  1927).  — »Der  franzosische  Wagner«  von  Eberhard 
Moes. 

FRANKFURTER  ZEITUNG  (5.  August  1927).  —  »Musikerziehung  und  Musikpflege«  von 
Arnold  Ebel.  —  (17.  August  1927) .  —  »Hermann  Abert  zum  Gedachtnis«  von  Walther  Vetter. 

—  (26.  August  1927).  —  »Dichter  und  Komponist.  Wie  Verdi  sich  entschloB,  den  >Falstaff< 
zu  komponieren«  von  Gaetano  Cesari.  Zwei  bisher  unveroffentlichte  Briefe  Boitos  an  Verdi. 

GERMANIA  (10.  August  1927).  —  »Der  >sezierte<  Klang«  von  S.  Kurth. 
HANNOVERSCHER  KURIER  (12.  August  1927).  —  »Ist  >i<  schwarz?«  von  Georg  Anschutz. 
KOLNISCHE  ZEITUNG  (24.  August  1927).  —  »Chinesische  Musik«  von  Arno  Huth. 
LEIPZIGER NEUESTE NACHRICHTEN (6.  August  1927).  —  »MusikundSchule« von  A.Sturm. 

—  (8.  August  1927).  —  »Musik,  Mode  und  Entwicklung«  von  Erwin  Felber. 

NEUE  BADISCHE  LANDESZEITUNG  (26.  August  1927).  —  »Die  Festspiele  in  Bayreuth«  von 

Wilhelm  Bopp.  Grundlegende  Betrachtungen  iiber  das  heutige  Bayreuth. 
NEUE  ZURCHER  ZEITUNG  (12.  August  1927).  —  »Musiker  und  Kritiker«  von  Willy  Tappolet. 

—  (15.  August  1927).  —  »Musik  ohne  Instrumente«  von  H.  W.Draber.  Uber  die  Ertindung 
Leo  Theremins.  —  (16.  August  1927).  —  »Von  alten  Singstudenten «  von  Max  Fehr.  — 
(23.  August  1927).  —  »Hermann  Abert  f «  von  Hn.  »Mit  dem  soeben  eriolgten  Hinschied 
Hermann  Aberts  hat  die  deutsche  Musikwissenschaft  ein  Schlag  getroffen,  der  fiir  sie  um  so 
schwerer  ist,  als  sie  nach  einer  Periode  ungeahnten  Aufschwungs  gegenwartig  in  eine  Zeit  der 
Krise  einzutreten  scheint.  Abert  war  nach  dem  Tode  von  Hugo  Riemann  und  Hermann 
Kretzschmar  der  unbestrittene  Fiihrer  der  deutschen  Musikwissenschaft.  Wenn  sich  von 
diesen  beiden  Antipoden  der  eine  mehr  durch  wissenschaftliche  Universalitat,  der  andere  mehr 
durch  die  Gabe  kiinstlerischer  Einftihlung  auszeichnete,  so  vereinigte  sich  bei  Abert  beides  in 
hervorragender  Weise.  Nur  auf  dem  theoretischen,  an  die  Akustik  grenzenden  Gebiet  der 
Musikwissenschaft  scheint  Abert  sich  nicht  vollstandig  heimisch  gefiihlt  zu  haben.  Nehmen 
wir  aber  den  historischen  Zweig,  der  ja  in  der  heutigen  Musikwissenschaft  dominiert,  so  ist  es 
wahrhaft  erstaunlich,  welch  verschiedene  und  einander  f ernliegende  Gebiete  er  gemeistert  hat. « 
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PRAGER  PRESSE  (20.  August  1927) .  —  »Die  Musik  im  Verkleinerungs-  und  im  Vergr6Berungs- 
glas«  von  Alfred  Gradenwitz. 

STUTTGARTER  NEUES  TAGBLATT  (11.  August  1927).  —  »Das  >Farbenh6ren<  und  seine 
Beziehungen  zur  Malerei«  von  Georg  Anschiitz.  »Die  Untersuchungen  iiber  das  >Farbenh6ren< 
haben  u.  a.  ergeben,  daB  in  dem  BewuBtsein  zahlreicher,  in  keiner  Weise  kiinstlerisch  irgend- 
wie  ausiibender  Personlichkeiten  Elemente  vorhanden  sind,  die  auf  Stile  unserer  Malerei  wie 
auf  den  Impressionismus  und  den  Expressionismus  unmittelbar  hindeuten.«  —  (18.  August 
1927).  —  »Das  neue  Orchester«  von  Carl  Schmidt. 

TAGLICHE  RUNDSCHAU  (19.  August  1927).  —  »Verdis  Vertonung  des  >Falstaff<.  Sein  Brief- 
wechsel  mit  Boito.« 

VOSSISCHE  ZEITUNG  (20.  August  1927) .  —  »Objektive  Musik«  von  Walther  Hirschberg.— 
(23.  August  1927).  —  »Asthetik  des  Rundfunks«  von  Arnold  Zweig.  —  (27.  August  1927).  — 
»Notiz  iiber  Chopin«  von  Ernst  Lissauer.  »Bach  und  Bruckner  haben  nur  weniges  geschrieben, 
das  nicht  Religioso,  Beethoven  weniges,  das  nicht  Eroico,  Chopin  kaum  etwas,  das  nicht 
Erotico  ist.  Es  ist,  als  ob  Chopin  bestandig  in  erotischer  Spannung  gelebt,  es  scheint  gewiB, 
daB  er  nur  in  ihr  geschaffen  hat.  Mazurka,  Walzer,  Impromptu,  Ballade,  Polonase,  Berceuse, 
Barcarole,  Scherzo,  Nocturne:  all  dies  sind  nur  verschiedene  und  eigentlich  belanglose  Titel 
fur  eine  einzige  Art  von  Musik-Dichtungen :  Liebes-Gesange,  auf  den  Tasten  dargebracht; 
klagende,  flehende,  werbende,  lockende,  betorende,  verfiihrende  Stimme  ist  in  die  Hande 
getreten,  strahlt  aus  den  Fingerspitzen,  schwingt  iiber,  AieBt  iiber.« 

ZEITSCHRIFTEN 

ALLGEMEINE  MUSIKZEITUNG  54.  Jahrg./32— 33,  Berlin.  —  »Uber  Oper  und  >musikalisches 
Drama<«  von  Rudolf  Cahn-Speyer.  —  »Jugendbewegung  und  Musikerziehung«  von  Siegjried 
Giinther.  —  »Zum  20.  Todestag  Edvard  Griegs«  von  Adolf  Diesterweg.  —  »Hermann  Abert  f « 
von  Paul  Schwers. 

DAS  ORCHESTER  IV/i5 — 16,  Berlin.  —  »Das  Orchester  der  Javaner«  von  Paula  Karsten.  — 
»Die  Entwicklung  der  russischen  Oper«  von  Peter  Panoff.  —  »Die  Bayreuther  Festspiele  und 
ihr  Orchester«  von  Paul  Zschorlich. 

DER  KUNSTWART  40.  Jahrg./n,  Miinchen.  —  »Uber  den  musikalischen  Rhythmus«  von 
Karl  Grunsky. 

DER  TURMER  XXIX/n,  Stuttgart.  —  »Der  Dichterkomponist  Julius  Bittner«  von  Wilhelm 
Kehl. 

DEUTSCHE  TONKUNSTLER-ZEITUNG  XXV/456— 457,  Berlin.  —  »Musikerziehung  und 
MusikpAege  im  >Sommer  der  Musik<«  von  Arnold  Ebel.  »Die  Frage  nach  der  Zukunft  der 
deutschen  Musik  ist  heute  mehr  denn  je  eine  Frage  der  Musikerziehung  und  eine  Frage  der 
Neubelebung  der  MusikpAege  im  deutschen  Volke.«  —  »Der  Musikunterricht  im  geistigen 
Leben  des  deutschen  Volkes«  von  H.  W.  v.  Waltershausen.  »Seit  Beethovens  Neunter  Sinfonie 
und  ihrer  Ausdeutung  durch  Richard  Wagner  ist  der  Gedanke  der  Volkserziehung  durch  die 
Musik  nie  mehr  zur  Ruhe  gekommen  .  .  .  Die  staatliche  Beaufsichtigung  des  Privatmusik- 
unterrichts  ist  somit  eine  allgemeine  kulturelle  Angelegenheit. «  —  »Schulerziehung  und 
Privatmusikunterricht«  von  Max  Galle.  —  »Zur  Schulmusikreform  in  PreuBen«  von  Ernst 
Dahlke.  —  »  Altgriechische  Volksmusikkultur«  von  Walter  Wiora.  —  »Musik  als  Weltsprache 
der  V61ker«  von  Michael  Theodor  Riidiger. 

DIE  BRUCKE  II/5,  Berlin.  —  »Neue  Entwicklungen  in  der  Schallplattentechnik «  von  Felix 
Giinther.  »Was  jahrzehntelang  unmoglich  schien,  ist  Tatsache  geworden:  DaB  die  Schallplatte, 
friiher  nur  ein  Surrogat,  sich  jetzt  zum  unentbehrlichen  Requisit  jedes  mit  ernster  Musik  Be- 
faBten  entwickelt.« 

DIE  MUSIK ANTENGILDE  V/6— 7,  Berlin.  — ■  »Donaueschingen-Baden-Baden «  von  H.  Burkard. 
—  »Aus  Badens  musikalischer  Vergangenheit«  von  Hans  Schorn.  —  »Jugendmusik  bis 
Lichtental  1927«  von  Fritz  Jode.  »Zu  diesem  inneren  Wandel  im  Musikschaffen  der  Gegen- 
wart  kann  die  Jugendmusik  von  sich  aus  nichts  weiter  tun,  als  sich  bereit  halten,  um  nicht 
untatig  zuzusehen,  wo  er  sich  ihr  zeigt,  sondern  den  Musikern,  in  denen  er  sich  zuerst  voll- 
zieht,  an  die  Seite  zu  treten.  So  an  die  Seite  zu  treten,  daB  sie  ihnen  zeigt,  daB  es  in  unserem 
Volk  musizierende  Kreise  gibt,  die  um  ihrer  eigenen  Erhaltung  willen  bereit  sind,  dieses 
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Schaffen  bei  sich  aufzunehmen  und  zu  tragen. «  —  »Jugendmusik  heute«  von  Fritz  Reusch.  — 
»Musiker-Erziehung«  von  Licco  Amar.  Ein  ausgezeichneter  Beitrag  zur  Frage  der  Erziehung 
des  Musikers.  »Neben  einer  grundlegenden  Umstellung  des  theoretischen  Unterrichts  ware 
auch  eine  der  wichtigsten  Aufgaben  der  Zukunft,  die  notwendige  Verbindung  zwischen 
Theorie  und  Praxis  zu  schaffen.  Dies  gilt  fiir  das  gesamte  Musikwesen,  in  dessen  Dienste  sich 
Theorie  und  Praxis  gegenseitig  unterstiitzen  und  fordern  sollten,  wie  das  ja  in  allen  Wissen- 
schaften  langst  der  Fall  ist  .  .  .  Der  Zustand,  daB  der  reinelnstrumentalunterricht  diezentrale 
Hauptstellung  in  der  Erziehung  einnimmt,  muB  aufhoren.  Das  Riickgrat  des  musikalischen 
Studiums  soll  ein  Lehrgang  bilden,  der  das  allmahliche  Erfassen  der  Elemente  der  Musik,  ihre 
richtige  Bewertung  und  ihre  Anwendung  innerhalb  der  einzelnen  Stilarten  zum  Gegenstand 
hat .  .  .  Der  Schiiler  soll  an  der  lebendigen  Materie  lernen,  und  was  er  sich  begrifflich  klar- 
gemacht  hat,  soll  er  sofort  in  die  (musikalische)  Tat  umsetzen.«  —  »Laienerziehung  durch 
Volksmusikschulen «  von  Hermann  Reichenbach. — »Zur  mechanischen  Musik«  von  Paul 
Hindemith.  »Die  wiitende  Agitation  gegen  die  mechanische  Musik  entspringt  sicher  zu  einem 
Teil  der  Unkenntnis,  zum  anderen  eigener  Unsicherheit.  Betrachtet  man  sie  unvoreinge- 
nommen  und  mit  dem  sicheren  Gefiihl,  daB  der  wahren  Musik  nie  und  nirgends  Abbruch  ge- 
schehen  kann,  solange  man  iiberhaupt  ernsthaft  willens  ist  zu  musizieren,  so  wird  man  von 
ihrer  Harmlosigkeit  iiberrascht  sein.  Man  wird  entdecken,  daB  sie  zu  der  durch  Menschen  re- 
produzierten  Musik  etwa  im  gleichen  Verhaltnis  steht  wie  ein  guter  Film  zur  Pantomime.« 

DIE  MUSIKERZIEHUNG  IV/8,  Berlin.  —  »Deutschunterricht  und  Musikerziehung  auf  den 
hoheren  Lehranstalten «  von  Felix  Oberborbeck.  Ein  lesenswerter  Aufsatz.  —  »Die  Tonwort- 
konferenz«  von  Walter  Kuhn.  —  »Die  Sprechmaschine  im  Musikunterricht  der  hoheren 
Schule«  von  Arthur  Schmidt. 

DIE  MUSIKWELT  VII/8,  Hamburg.  —  »Hamburg  als  Geburtsstatte  der  deutschen  Musikkritik« 
von  Fritz  Stege.  —  »Uber  das  Verstehen  des  musikalischen  Ausdrucks«  von  Hermann  Noack. 

—  »Musikalische  Darstellungsregie  in  der  Oper«  von  Rudolf  Hartmann. 
HALBMONATSSCHRIFT  FUR  SCHULMUSIKPFLEGE  XXII/o— -10,  Dortmund.  —  »  Atonalitat 

und  Vierteltonmusik «  von  Walter  Flath.  Verfasser  sieht  in  der  Vierteltonmusik  Habas  Wege 
fiir  die  Zukunft.  —  »Ein  Beispiel  fiir  die  Erziehung  zur  Melodie  und  zum  Erleben  im  Gesang- 
unterricht«  von  G.  Gerstenmaier .  —  »Zu  Richard  Wagners  >Ring  des  Nibelungen<«  von  Hans 
Lebede.  —  »Die  Schallplatte  im  Musikunterricht «  von  Paul  Mies. 

HELLWEG  VII/i5,  Essen.  —  »Musikerziehung«  von  Hermann  Erpf.  »In  hoherem  MaBe  als  die 
Fachmusikerziehung  hat  im  letzten  Jahrzehnt  die  Schulmusikerziehung  neue  Gedanken  und 
Anregungen  aufgenommen.  Lehrziel  und  Methoden  sind  gegeniiber  der  Lage  um  die  Jahr- 
hundertwende  ganz  zweifellos  auBerordentlich  verbessert,  musiknaher  gebracht.  Zwei  Grund- 
anschauungen  stehen  sich  auf  diesem  Gebiet  gegeniiber:  die  altere,  die  Musik  als  Bildungsgut 
betrachtet  und  vermittelt  wissen  will;  die  jiingere,  die  Musik  Schritt  fiir  Schritt  erarbeiten 
lassen  will,  und  vermeidet,  mit  dem  Wissen  um  Musik  dem,  was  wirklich  musikalisch  aufge- 
nommen  und  beherrscht  ist,  vorauszueilen. 

MELOS  VI/8 — 9,  Berlin.  —  »Ungarische  Musik  der  Gegenwart«  von  Otto  Gombosi.  »Mit  dem 
Auftreten  der  GroBmeister  der  Moderne  in  Ungarn  beginnt  das  Bekanntwerden  und  die  Wie- 
derbelebung  der  ungarischen  Volksmusik,  die  —  bisher  kaum  bekannt  und  gar  nicht  beachtet 

—  nun  das  Schaffen  der  jiingeren  Generation  in  hochstem  Grade  beeinnuBt  und  bestimmt. 
Das  zentrale  Problem  der  ungarischen  Musik  ist  ohne  Zweifel  das  der  Volksmusik:  ihrer  Ent- 
deckung,  Belebung  und  ihres  Siegeszuges.«  Uber  Alexander  Jemnitz  sagt  der  Verfasser:  »Jem- 
nitz  ist  in  seiner  Kultur  deutsch,  er  ist  der  Grenzbote,  der  Vorposten  deutschen  Geistes.  So 
nimmt  er  hier  eine  Sonderstellung  ein.  Allem  Spielerischen  fremd,  ist  ihm  alles  nur  einmalige 
Ausdrucksnotwendigkeit,  alles  tiefinnerlich,  fast  monomanisch  durchgestaltetes  Erlebnis.  Das 
eigenartig-organische  Entwickeln  der  Gedanken  zeigt,  von  Reger  und  Schonberg  ausgehend, 
stark  charakteristische  Ziige.  Ein  Gestalter  und  Griibler  voller  Ehrlichkeit,  der  sich  seine  per- 
sonliche  Welt  voller  Strenge  und  Konsequenz  ausbaut.«  —  »Die  russische  Oper  in  ihrer  Stel- 
lung  zur  westeuropaischen  Musik«  von  Peter  PanbjJ.  —  »Hat  die  Orgelmusik  in  RuBland  Zu- 
kunft  ?  «  von  Robert  Engel.  »Denn  gerade  auf  dem  Gebiet  der  Einfiihrung  der  breiteren  Schich- 
ten  in  die  Musik  und  umgekehrt  kann  die  Orgel  AuBerordentliches  leisten.«  —  »Litauische 
Musik«  von  Wol/gang  Greiser.  »Die  Klangerscheinungen  der  litauischen  Musik  sind  seltsam, 
ihre  Spannungen  bleiben  reizvoll,  ihre  Typisierungen  erscheinen  individuell  .  .  .  Fast  allen 
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litauischen  >Dainen<  liegt  in  der  Melodiefiihrung  die  diatonische  Tonleiter  des  griechischen 
Tonsystems  zugrunde.«  —  »Ludwig  Weber:  Streichmusik«  von  Hermann  Erpf.  —  »Arthur 
Willner«  von  Karl  Geiringer. 

MONATSSCHRIFT  DER  VEREINIGTEN  WESTFALISCHEN  LEHRER-  UND  LEHRERINNEN- 
GESANGVEREINE  III/3  u.  4,  Aachen.  —  » Anton  Felix  Schindler«  von  Hubert  Koji.  —  »Vom 
frohlichen  Lied  in  der  Schule«  von  E.  J.  Miiller.  —  »Das  Erkennen  musikalischer  Formen  als 
Mittel  der  Erziehung  zum  Horen  und  Verstehen  musikalischer  Kunstwerke«  von  Jos.  Esser. 

MUSICA  SACRA  57.  Jahrg./8,  Regensburg.  —  »Uber  Atemtechnik  und  Singvortragskunst«  von 
Hugo  Lobmann.  »  Atemfiihrung  ist  fiir  den  Sanger  dasselbe  wie  Bogenfiihrung  fiir  den  Spieler 
auf  einem  Streichinstrumente.  .  .  .  Der  Chor  lerne  atmen,  ohne  daB  der  Zuh6rer  es  bemerkt.« 
—  »Wie  gelangen  wir  zu  einem  wiirdigen  Vortrag  des  gregorianischen  Chorals?«  von  P.  Do- 
minikus  Johner.  »Beim  Vortrag  des  Chorals  miissen  wir  eine  Kunst  nachbilden,  die  vor  vielen 
Jahrhunderten  entstanden  ist,  die  fernab  von  unserem  Musikemprinden  zu  liegen  scheint, 
iiber  deren  inneres  Leben  aus  der  Zeit,  da  sie  entstanden  ist,  kaum  das  eine  oder  andere  re- 
Aektierende  Wort  zu  lesen  ist.  Aber  er  besitzt  dieses  innere  Leben  und  seine  Sch6pfer  waren 
von  groBen  Ideen  und  starkem  Emprinden  beseelt.  Sie  sind  wie  die  Erbauer  unserer  groGen 
Dome  und  Kathedralen.  Diese  haben  auch  kaum  etwas  iiber  die  Ideen  geschrieben,  von  denen 
sie  erfiillt  waren.  Sie  haben  sie  in  ihre  Bauwerke  hineingelegt.  Wer  diese  mit  Ehrfurcht  und 
Liebe  studiert,  den  ergreift  ein  heiliges  Staunen,  das  ihn  iiber  diese  Welt  emportragt  und  doch 
fast  wieder  erdriickt  wegen  ihrer  Wucht  und  Gewalt.  Ahnlich  verhalt  es  sich  mit  dem  grego- 
rianischen  Choral.  Wer  sich  in  das  Studium  des  Chorals  versenkt,  wer  mit  dem  inneren  Ohr 
auf  ihn  horcht,  der  fiihlt  es  immer  mehr,  daB  unser  modernes  Musikempnnden  doch  nicht  so 
ganz  fremd  ihm  gegeniiber  ist,  daB  hier  Lieder  erklingen,  die  nicht  nur  durch  ein  hohes  Alter 
sich  auszeichnen,  sondern  auch  durch  ihre  kiinstlerische  Weihe.«  —  »SchluBbetrachtung  zur 
Missa  choralis  von  Franz  Liszt«  von  Wilhelm  Widmann. 

MUSIKPADAGOGISCHE  BLATTER  XLIX/s,  Berlin.  —  »Kraft,  Gewandtheit,  Ausdauer  im 
Klavierspiel«  von  Justus  Hermann  Wetzel.  —  »Der  PreuBische  MusikerlaB  im  Kampf  der 
Meinungen«  von  Oskar  Goguel. 

NEUE  MUSIKZEITUNG  48.  Jahrg./22,  Stuttgart.  —  »Die  Sinfonien  Webers«  von  Roland 
Tenschert.  —  »Sein  und  Bedeuten  im  musikalischen  Kunstwerk«  von  Walter  Abendroth.  — 
»Historisches  Spiel«  von  Karl  Weidle. 

OSTEUROPA  II/ 5,  Berlin.  —  »Deutsche  Literatur  iiber  russische  Musik«  von  Robert  Engel.  »Es 
war  vor  einiger  Zeit  die  Herausgabe  eines  Handbuches  der  russischen  Musik  in  ihren  Gesamt- 
erscheinungen  geplant  —  ein  Werk,  das  mit  einem  Schlage  nicht  nur  fast  samtliche  Liicken 
ausfiillen,  sondern  auch  mit  den  alten,  falschen,  langst  iiberlebten  Vorstellungen  iiber  die 
russische  Musik  griindlich  aufraumen  sollte.  Leider  ist  dieser  Plan  ein  Opfer  der  Ungunst  der 
Zeit  geworden.  Sollte  er  aber  doch  einmal  zustande  kommen,  dann  werden  die  deutsch-rus- 
sischen  Beziehungen  auf  dem  Gebiet  der  Musik  in  eine  neue  Ara  treten.« 

RHEINISCHE  MUSIK-  UND  THEATERZEITUNG  XXVIII/27  u.  28,  Koln.  —  »Mehr  Wiirde« 
von  RudolJ  Miiller.  Ein  Beitrag  zur  Radiofrage.  —  » August  ReuB,  ein  Meister  des  Sommer- 
idylls«  von  H.  W.  v.  Waltershausen. 

SIGNALE  FUR  DIE  MUSIKALISCHE  WELT  85.  Jahrg./3i— 34,  Berlin.  —  »Franz  Schuberts 
Freund«  von  G.  Birnbaum-Lux.  Uber  den  Brief  des  Wieners  Joseph  von  Spaun  an  Goethe.  — 
»Fiinfzig  Jahre  Sprechmaschine«  von  Karl  Westermeyer.  Ein  gut  informierender  Ubersichts- 
bericht.  —  »Mechanische  Musik«  von  Hans  Pasche.  —  »Betrachtungen  zum  mechanischen 
Klavier«  von  Walter  Jacob.  —  »Edvard  Grieg«  von  Max  Chop.  —  »Hermann  Abert  f «  von 
Max  Chop. 

WESTERM ANNS  MONATSHEFTE  72.  Jahrg./8s3,  Berlin.  —  »Othmar  Schoeck«  von  Hans 
Corrodi.  »Schoeck  ist  wohl  bis  heute  der  starkste  Kiinder  der  alemannischen  Seele  in  der 
Musik. « 

AUSLAND 

THE  SACKBUT  VIII/i  u.  2,  London.  —  »Louis  Fleury«.  Betrachtungen  von  Norah  Drewett  de 
Kresz,  Dorothy  Moulton  und  Ursula  Greville.  —  »Das  Frankfurter  Musikfest«  von  Edwin 
Evans.  —  »Clair  de  lune«  von  Julia  Chatterton. —  »Der  Newcastle-Upon-Tyne  Bach-Chor 
auf  seiner  Reise  durch  Deutschland«  von  W.  G.  Whittaker.  Verfasser  lobt  die  freundliche  Auf- 
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nahme  in  Deutschland,  ruhmt  das  Interesse  des  deutschen  Volkes  an  Musik,  seine  Anstren- 
gungen  in  musikerziehlichen  Fragen.  — »Wurzeln«  von  Horace  Shipp.  Uber  die  Grundlage 
modernen  Kunstausdruckes.  —  »Die  H6rerschaft  der  Modernen  Musik«  von  R.  H.  Woll- 
stein. —  »Tonschwingungen  und  Tonwahrnehmung«  von  Felix  Goodwin.  Verfasser  betont 
die  Gleichheit  der  Grundlagen  von  Sport  undMusik;  entgegen  dem  Ausspruch  von  Richard 
StrauB:  »Der  Sport  ist  der  groBte  Feind  der  Musik«.  —  »Rasse  und  Volksgesange«  von 
H.  G.  Sear.  —  »Die  Musik  zur  Zeit  Maria  Tudors«  von  Jejjrey  Puluer. 

LA  REVUE  PLEYEL  Nr.  46,  Paris.  —  »Briisseler  Erinnerungen  der  Familie  Pleyel«  von  Ch. 
van  den  Borren.  —  »Einiges  iiber  die  Riickkehr  «  von  Roland-Manuel.  »Die  beriihmte  Riickkehr 
zu  Bach  ist  genau  genommen  nichts  anderes  als  der  besondere  Ausdruck  eines  Willens  bei 
fast  allen  heutigen  Musikern,  der  darauf  zielt,  die  Melodie  mit  der  Harmonie  wieder  auf  dem 
Grunde  der  Tonalitat  zu  vereinigen.«  —  »Die  moderne  Musik«  von  Jean  Wiĕner. 

LE  MENESTREL  89.  Jahrg./30 — 34,  Paris.  —  »Quinault«  von  Julien  Tiersot.  —  »Ein  musika- 
lischer  Roman«  von  Renĕ  Brancour.  —  »Die  Lieder  Camberts«  von  Julien  Tiersot. 

MUSICA  D'OGGI  IX/7,  Mailand.  —  »Ferdinando  Bertoni«  von  Guido  Bustico.  —  »Die  Musik  in 
RuBland«  von  M.  Ivanoff-Boretzky . 

RIVISTA  MUSICALE  ITALIANA  XXXIV/2,  Turin.  —  »Ursprung  des  Mozart-Stiles «  von 
F.  Torrejranca.  —  »Franz6sische  Musikerbrieie  des  XV.  bis  XX.  Jahrhunderts«  von  /.  Tier- 
sot.  Briefe  Herolds.  —  »Lehrer,  Schiiler  und  Kritiker  Beethovens«  von  E.  Roggeri.  —  »Ema- 
nuelo  Filiberto  von  Savoyen,  ein  Protektor  der  Musik«  von  S.  Cordero  di  Pampareto.  — 
»>Madonna  Imperia<  von  Franco  Alfano«  von  P.Brusa.  —  »Santa  Caterina  da  Siene,  ein 
nachgelassenes  Werk  von  Marco  Enrico  Bossi«  von  L.  Orsini.  —  »Leos  Janacek  und  sein 
Werk«  von  H.  Hollaender.  »Janacek  gehort  zur  Gruppe  der  nationalen  Komponisten,  die  sich 
griinden  auf  den  nationalen  romantischen  Stil,  dessen  Hauptvertreter  Smetana  und  Dvorak 
waren.  Es  ist  bekannt,  daB  auch  in  den  iibrigen  Landern  solche  nationalen  Stromungen  ent- 
standen,  in  Italien  durch  Mascagni,  Puccini,  Leoncavallo,  in  Deutschland  durch  Wagner,  in 
Frankreich  durch  Debussy  und  in  RuBland  durch  Tschaikowskij,  Mussorgskij  und  Rimskij- 
Korssakoff.  Alle  diese  Komponisten  haben  im  Grunde  das  gleiche  Programm,  namlich  die 
Sch6pfung  einer  nationalen  Kunst,  die  aus  dem  Volksleben  oder  aus  der  nationalen  Geschichte 
schopft  und  sich  eines  Tonmaterials  bedient,  das  Volkslied  und  Volkstanz  liefern.« 

Eberhard  Preujiner 


ANMERKUNGEN  ZU  UNSEREN  BEILAGEN 

Auf  die  zwei  alten  Instrumente  (das  Hans  Ruckers-Cembalo  und  den  Wiener  Fliigel  Carl 
Marias  von  Weber)  gibt  Kurt  Sachs  in  seinem  Beitrag  kurze  Hinweise,  wahrend  iiber  die 
jiingsten  instrumentalen  Hilfsmittel:  Leo  Theremins  »Vox«  und  Jbrg  Magers  »Spharophon« 
sowie  Carl  Robert  Blums  »Musik-Chronometer«  aus  den  Aufsatzen  von  Arno  Huth  und 
Blum  alles  Wissenswerte  ersichtlich  ist.  Der  zwei  kleinen  Streichquartette  von  Paul 
Hindemith  aus  opus  44  III  gedenkt  Eberhard  PreuBner  in  der  Rubrik  »Neue  Unterrichts- 
literatur«.  —  Die  nicht  als  reine  Karikatur  anzusprechende  Zeichnung  der  Mitglieder  des 
Amar-Quartetts  von  Rud.  W.  Heinisch,  die  anlaBlich  des  Kammermusikfestes  in  Baden- 
Baden  (siehe  das  Septemberhett  der  »Musik«)  ausgestellt  war  und  ireudige  Anerkennung 
fand,  gibt  den  vier  Kiinstlern  eine  hohe  Portratahnlichkeit,  zeigt  eine  vom  Schema  ab- 
weichende  Anordnung  der  K6pfe,  wie  sie  geistvoll  und  witzig  die  charakteristischen  Merk- 
male  hervorhebt.  Man  beachte  unter  anderem  die  viel  zu  kleinen  Hande,  die  Miniatur- 
instrumente,  wie  auf  Hindemiths  Bildnis  das  Ohr.  Ein  famoses  Blatt.  —  Hermann  Abert, 
den  uns  zu  friih  entrissenen  Fiihrer  auf  dem  Gebiet  der  Musikwissenschaft,  zeigt  die  letzte 
Aufnahme,  in  Wien  nach  der  Beethoven-Feier  dieses  Jahres  kurz  vor  dem  Eintritt  seiner 
Erkrankung,  die  er  nicht  iiberstehen  sollte,  gefertigt.  Dem  Bildnis  Carl  Thiels,  des  hoch- 
bewahrten  Direktors  der  Akademie  ftir  Kirchen-  und  Schulmusik  zu  Berlin,  ist  dasjenige 
seines  Nachfolgers  Hans  Joachim  Moser  gegeniibergestellt. 
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BUCHER 

HUGO  LEICHTENTRITT :  Musikalische  For- 
menlehre.  Verlag:  Breitkopf  &  Hartel,  Leipzig. 
Dieses  Buch  ist  eigentlich  eine  Geschichte  der 
musikalischen  Formen,  dargestellt  an  charak- 
teristischen  Beispielen.  Es  sind  also  keine 
Regeln  im  iiblichen  Sinne  aufgestellt,  und  die 
Lehre  besteht  darin,  daB  die  funktionelleLogik 
in  der  Anwendung  bestimmter  Formen  zur 
Gestaltung  bestimmter  Musikstiicke  fiir  den 
Leser  klar  in  die  Erscheinung  tritt. 
Die  hier  vorliegende  dritte  Auflage  des  wieder- 
holt  gewiirdigten  Werkes  erweitert  den  ur- 
spriinglichen  Anhang  zu  einem  zweiten  Teil, 
indem  zwei  ausfiihrliche  Studien  uber  die 
8.  Sinfonie  von  Bruckner  und  die  drei  Klavier- 
stiicke  op.  n  von  Schonberg  hinzugefiigt  sind. 
—  Bruckner  als  Exponent  einer  ganz  spezi- 
rischen  formalen  Gesetzlichkeit  im  Aufbau  des 
sinfonischen  Kunstwerks  ist  hier  in  einer  Weise 
erfaBt,  die  zu  der  geistesgeschichtlichen  Syn- 
these,  wie  sie  Ernst  Kurth  aufgebaut  hat,  die 
wertvollste  Entsprechung  bildet.  Bei  dieser  im 
wesentlichen  formanalytischen  Darstellungs- 
art  ergeben  sich  vielfach  neue  Gesichtspunkte; 
so  gliickt  der  Nachweis  der  engen  Verwandt- 
schaft  des  i .  Adagiothemas  mit  dem  i .  Thema 
des  i .  Satzes.  In  der  gesamten  Bruckner-Lite- 
ratur  habe  ich  nur  bei  Max  Auer  eine  Stelle  ge- 
funden,  die  auf  diesen  Zusammenhang  aller- 
dings  nur  ganz  allgemein  hinweist:  Rhythmus 
und  i.  Sekundenschritt  werden  dort  als  be- 
deutungsvoll  fiir  das  ganze  Werk  erwahnt. 
Schonbergs  drei  Klavierstiicke  werden  ledig- 
lich  vom  Gesichtspunkt  der  formalen  Ideen 
aus  betrachtet,  die  in  ihnen  wirken.  Es  wird 
gezeigt,  daB  nicht  nur  ein  fafilicher  konstruk- 
tiver  Gedanke  an  sich,  sondern  dauernde  An- 
kniipfung  an  das  uberkommene  Formenerbe 
in  ihnen  vorwaltet,  allerdings  unter  Anspan- 
nung  bis  zu  den  auBersten  Grenzbezirken.  So 
ergibt  sich  zum  Beispiel  im  ganzen  ersten 
Stiick  nur  eine  einzige  Durchbrechung  des 
Prinzips  der  achttaktigen  Periode  um  einen 
einzigen  Takt:  und  dieser  Takt  ist  lediglich  als 
Echowirkung  aufzufassen.  Andere  befrem- 
dende  Umstande,  wie  Auseinanderlegung  chro- 
matischer  Laufe  durch  weite  Oktavenspriinge, 
Verkleidung  der  ideellenTonalitatdurch  neben- 
dominantischen    Bezug    der  harmonischen 
Funktionen  u.  a.  m.  werden  durch  veranderte, 
die  Melodiestimme  als   Konstante  hervor- 
hebende  Schreibweise  klargestellt.  Hat  sich 
erst  das  Ohr  (und  das  Auge!)  an  die  »Ver- 


schleierung,  Verdunkelung,  aber  auch  Er- 
weiterung  der  tonalen  Harmonik«  gewohnt, 
dann  ist  der  formale  Kinderschreck  ver- 
schwunden.  Auch  die  Schliisse,  besonders  von 
Nr.  i  und  2,  die  auBerlich  jede  tonale  Beziehung 
vermissen  lassen,  losen  sich  durch  enharmo- 
nisch  veranderte  Schreibweise  der  Kadenz- 
akkorde,  die  sich  dann  auf  einen  latenten 
Grundakkord  zuriickfiihren  lassen,  in  Wohl- 
gefallen  auf.*)  »Zwei  Akkorde,  aus  beliebigen 
Intervalleri  bestehend,  die  sich  in  denselben 
dritten  Akkord  auflosen,  passen  zusammen.« 
Damit  ist  die  tonale  Tendenz  der  Polytonalitat 
(nicht  Atonalitat!)  in  ihren  Voraussetzungen 
aufgewiesen. 

Fiir  die  Benutzung  der  beiden  Studien  muB 
leider  vor  dem  mehriach  auftretenden  Druck- 
fehlerteufel  gewarnt  werden,  der  besonders  in 
den  Notenbeispielen  der  Schonberg  -  Analyse 
sein  Wesen  treibt.  Auch  bei  demformalen  Auf- 
bau  der  Bruckner-Sinionie  sind  gelegentlich 
zwei  Abschnitte  in  der  Reihenfolge  verwech- 
selt.  (»Inveniendo  quaeritis ! «) . 
Das  wertvolle  Buch  ist  in  der  neuen  Gestalt 
noch  wesentlich  bereichert  (auch  durch  eine 
Anzahl  kleinerer  Zusatze  in  den  alteren  Ka- 
piteln),  und  ist  in  jeder  Hinsicht  danach  an- 
getan,  einen  wesentlichen  Bestandteil  der 
Bibliothek  jedes  ernsthaft  strebenden  Musikers 
zu  bilden.  Hans  Kuznitzky 

HANS  ENGEL:  Die  Entwicklung  des  deutschen 
Klavierkonzertes  von  Mozart  bis  Liszt.  Mit 
einem  Notenanhang.  Verlag:  Breitkopf  & 
Hartel,  Leipzig  1927. 

Der  von  Daffner  zuerst  in  einer  Monographie 
(1905)  behandelte  Gegenstand  konnte  sehr 
wohl  zu  weiterer  Darstellung  iiber  Mozart 
hinaus  anregen.  Die  Geschichte  des  Konzerts 
hat  ja  unter  den  Gattungsgeschichten  der 
Musik  ihre  ganz  eigenen  soziologischen  Hin- 
tergriinde.  Derartige  Probleme  in  dem  von 
ihm  gewahlten  Zeitabschnitt  scharf  erkannt 
und  aufschluBreich  gedeutet  zu  haben,  darf 
sich  der  Verfasser  des  vorliegenden  Buches 
zu  besonderem  Verdienst  anrechnen.  Mit 
groBem  FleiB  und  anerkennenswerter  Griind- 
lichkeit  wurde  ein  weit  verstreutes  Material 
(auBer   den   eigentlichen   Konzerten  auch 

*)  Man  vergleiche  damit  den  SchluB  der  )>Esurientes«- 
Arie  aus  Bachs  »Magnificat«.  —  Es  liegt  hier  aller- 
dings  eine  durch  die  Worte  bewirkte  planvolle  Ab- 
sicht  zugruride.  Lediglich  die  Continuopraxis  der 
Zeit  besteht  auf  generalbaBmaBigem  Nachschlagen 
der  »leeren«  (vgl.  Text!!)  Tonika. 
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Konzertstiicke  verwandter  Tendenz)  gesam- 
melt  und  zu  einer  Darstellung  klar  gesehener 
Entwicklungslinien  verarbeitet.  Typen  wie  das 
Dilettantenkonzert  des  18.  Jahrhunderts  oder 
das  der  Kammermusik  nahestehende  Concer- 
tino  (z.  B.  bei  Mederitsch)  heben  sich  aus  dem 
Gesamtbild  mit  wiinschenswerter  Scharie  her- 
aus.  Zu  letzter  Vollstandigkeit  diirfte  unter 
dem  gesammelten  Material  fur  die  nach- 
mozartsche  Zeit  auBer  Norbert  Burgmuller 
kein  Name  von  Bedeutung  fehlen.  Etwas 
starkere  Liicken  weist  allerdings  das  Ein- 
leitungskapitel  (Das  Klavierkonzert  bis  Mo- 
zart)  auf,  etwa  Miithel  oder  Nichelmann.  Zu 
den  wichtigsten  Einzelergebnissen  der  Arbeit 
za.hlt  die  vom  Verfasser  schon  anderwarts 
naher  begriindete  Zuweisung  des  1888  von 
G.  Adler  Beethoven  zugeschriebenen  Konzert- 
satzes  an  Johann  Josef  Rosler.  Alles  in  allem 
ein  fiir  die  Geschichte  der  neueren  Klavier- 
musik  bahnbrechendes  Buch,  dessen  Gesamt- 
wert  durch  mancherlei  notwendige  Einzelaus- 
stellungen  nicht  allzusehr  beeintrachtigt  wird. 
Allgemein  ware  zu  beanstanden,  daB  einige  un- 
zulangliche  Zitate  (z.  B.  S.  1912:  Heckel  statt 
Henkel,  ferner  S.  1959)  ihren  Zweck  nicht  er- 
fiillen.  Im  einzelnen  noch  folgendes:  Zur  Gat- 
tung  des  »unbegleiteten«  Konzerts  (S.  2)  ware 
auch  ein  Beitrag  K.  Ph.  E.  Bachs  (»Klavier- 
stiicke  verschiedener  Art«  1765)  zu  nennen. 
Dessen  Reprisensonaten  werden  (S.  202)  mit  den 
wiirttembergischen  Sonaten  op.  2  von  1744 
(nicht  1743)  verwechselt.  Irrtiimlich  werden 
S.  314  zu  Steffan  Daffners  Ausfiihrungen  iiber 
L.  Hoffmann  zitiert.  Der  S.  911  genannte  Ver- 
fasser  heiBt  Eberler.  DaB  L.  Bohner  kaum  das 
Vorbild  fiir  E.  T.  A.  Hoffmanns  Kreislergestalt 
sein  kann,  hat  langst  Ellinger  in  seiner  Hoff- 
mann-Biographie  ausgesprochen.  Nicht  W.  St. 
Bennet,  sondern  J .  Fr.  Barnett  hat  die  Schu- 
bertsche  Sinfonieskizze  von  1821  erganzt 
(zuTS.  2362) .  Willi  Kahl 

EUGEN  TETZEL:  Rhythmus  und  Vortrag. 
Mit  160  Notenbeispielen  und  einigen  Tabellen. 
W61bing-Verlag,  Berlin  1926. 

Wir  wissen,  daB  unsere  Notenschrift  primitiv 
ist  und  zu  plumper  Schematisierung  all  der 
tausendfaltigen  dynamischen  und  rhythmi- 
schen  Abstufungen  zwingt,  die  nur  in  der 
kiinstlerischen  Interpretation  zum  Ausdruck 
kommen  konnen.  Tetzel  geht  vom  Notenbild 
aus  und  stellt  allerkleinste,  allerfeihste  Unter- 
schiede  fest,  die  es  —  sagen  wir  »immanent «  — 
entha.lt.  Ich  kann  ihm  hier  oft,  aber  nicht 
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immer  beistimmen.  Rein  theoretisch  bewirkt 
z.  B.  der  kraftvolle  Niederdruck  einer  Klavier- 
taste  gewiB  ein  schnelleres  und  damit  vor- 
zeitiges  Erklingen  des  Tons;  aber  schon  durch 
starkeres  Ausholen  vor  einem  kraftigen  An- 
schlag  werden  solche  minimalen  Differenzen 
ganz  von  selbst  ausgeglichen.  Praktisch  wert- 
voller  erscheinen  mir  die  Untersuchungen  des 
Verfassers  iiber  die  oft  fehlerhafte  und  daher 
irrefiihrende  Setzung  der  Taktstriche  selbst 
bei  unseren  groBen  Meistern,  sowie  iiber  den 
imNotenbild  gar  nicht  zumAusdruck  kommen- 
den  »Grqfitakt«  (Zusammenfassung  von  Tak- 
ten  zu  Taktgruppen) ,  der  rhythmisch  gliedert, 
statt  wie  der  Klein-  oder  Einzeltakt  nur  rhyth- 
mische  Brocken  zu  bieten.  Im  einzelnen  sind 
die  Ausiiihrungen  des  Verfassers  iiberaus 
scharisinnig,  und  man  freut  sich  besonders 
dariiber,  daB  er  einen  Grenzstrich  zieht  zwi- 
schen  freier,  aber  sinngemaBer  rhythmischer 
Interpretation  und  virtuoser  Schludrigkeit. 
Dem  werdenden  Kiinstler  ist  die  Schrift  ein 
zuverlassiger  Fiihrer,  der  ihm  mit  strenger 
Logik  zeigt,  wie  man  sich  von  der  Starrheit 
des  unzulanglichen  Notenbildes  freimachen 
kann,  ohne  sich  durch  Willkiirlichkeiten  gegen 
den  Geist  des  Kunstwerkes  zu  versiindigen. 
Tetzels  iiberzeugende  Nachweise  von  tausend 
kleinen  Unrichtigkeiten  in  den  Niederschriften 
bekannter  Tonwerke  sollten  bei  instruktiven 
Neuausgaben  beriicksichtigt  werden.  Kiinstler 
stolpern  natiirlich  nicht  iiber  sie;  aber  es  ist 
doch  wichtig,  daB  ihr  impulsiv  richtiges  Er- 
fassen  durch  klare  Erkenntnisse,  wie  sie  diese 
Schrift  vermittelt,  gestiitztwird.Uber  allen  sub- 
jektiven,  manchmal  gewiB  sehr  interessanten 
Interpretationen  steht  selbstverstandlich  die 
authentische  Wiedergabe,  fiir  die  der  Ver- 
fasser,  soweit  dies  moglich  ist,  Grundsatze  und 
Regeln  aufstellt.  Dabei  gibt  es  nun  freilich 
Schwierigkeiten,  die  Tetzel  anscheinend  nicht 
sieht.  So  ist  es  z.  B.  beim  3/4  -6/8-Takt  in  Zwei- 
felsfallen  mitunter  sehr  schwer  nachweisbar, 
ob  der  Komponist  den  Takt  oder  den  Rhyth- 
mus  unrichtig  notiert  hat.  Das  absichtlich 
Kaprizi6se,  wie  auch  das  absichtlich  Nebel- 
haft-Schwebende  stellt  der  Verfasser  nicht 
in  Rechnung,  so  daB  er  z.  B.  bei  den  Brahms- 
schen  Klaviersonaten  69,2  Prozent  falsche 
Notierungen  errechnet,  was  denn  doch  zu  weit 
geht.  Tetzels  Systematik  setzt  lauter  Normal- 
falle  voraus,  so  daB  anscheinend  nichts  In- 
kommensurables  iibrig  bleibt.  Dieser  Trug- 
schluB  ware  zu  vermeiden  gewesen,  wenn  der 
Verfasser  seine  Ausfiihrungen  durch  histo- 
rische  und  stilkritische  Untersuchungen  er- 


ganzt  hatte.  Aber  auch  ohne  sie  hat  die  Arbeit 
Tetzels  einen  groBen  padagogischen  Wert. 

Richard  H.  Stein 

THEO  A.  KORNER  und  OTTO  RATHKE- 
BERNBURGER:  Instrumentationstabelle.  Ver- 
lag:  Anton  J.Benjamin,  Leipzig. 

Das  ausgedehnte  Gebiet  der  Instrumentations- 
lehre  ist  in  tabellarischer  Kiirze,  nach  Kate- 
gorien  geordnet  und  mit  kurzen  Hinweisen 
auf  Charakter  und  Anwendung  der  einzelnen 
Instrumente  versehen,  zusammengefaBt  wor- 
den  und  bietet  sich  so  in  einer  leicht  iibersicht- 
lichen  Gestalt  dar,  die  es  ermoglicht,  den  ge- 
hauften  Stoff  leicht  dem  Gedachtnis  einzu- 
pragen.  Der  padagogische  Wert  der  Tabelle 
ist  somit  klar,  und  es  eriibrigt  nur,  einzelne 
Wiinsche  fiir  eine  Neuauflage  vorzutragen. 
Englisch  Horn  und  Bratsche  sind  zu  sehr  als 
Fiillinstrumente  betont,  wobei  ihre  solistische 
Eigenart  zu  kurz  kommt.  Es  ware  begriiBens- 
wert  gewesen,  wenn  es  sich  hatte  ermoglichen 
lassen,  besondere  Effekte,  die  durch  solistische 
Nebeneinanderwirkung  einzelner  Instrumente 
oder  Instrumentengruppen  zu  erzielen  sind, 
an  charakteristischen  Beispielen,  moglichst 
aus  dem  zeitgenossischen  Schaffen,  zu  belegen. 
Das  wiirde  anregend  wirken  und  damit  die 
musikalische  Allgemeinbildung  im  besten 
Sinne  bereichern  helfen. 

Ebenso  wie  (mit  Recht!)  in  der  Tabelle  der 
Jazzinstrumente  gedacht  ist,  hatten  diejenigen 
Instrumente  einer  alteren  Musikpraxis  (wie 
Cembalo,  Viola  d'amore,  Viola  da  gamba),  die 
in  den  heutigen  stilreinen  Auffiihrungen  eine 
standig  wachsende  Rolle  spielen  und  sogar  in 
der  zeitgenossischen  Komposition  wieder  ver- 
wendet  werden  (obligate  Viola  d'amour  in 
Pfitzners  »Palestrina«. — Cembalo  bei  H.W. 
v.  Waltershausen  und  Manuel  de  Falla),  un- 
bedingt  erwahnt  werden  miissen. 
Im  iibrigen  ist  die  Tabelle  musikalischen  Stu- 
dienanstalten,  Konservatorien  und  Seminaren 
als  Gedachtnisstiitze  fiir  den  Schiiler  sehr  zu 
empfehlen.  Hans  Kuznitzky 

OTTO  KELLER:  Wol/gang  Amadeus  Mozart. 
Sein  Lebensgang  nach  den  neuesten  Quellen 
geschildert.  Verlag:  Gebriider  Paetel,  Berlin 
1926. 

Eine  urspriinglich  geplante,  aus  den  Quellen 
des  Hagenschen  Musik-  und  Theaterarchivs 
gespeiste  Mozart-Bibliographie  ist  dem  Ver- 
fasser  unter  den  Handen  zur  Biographie  an- 
gewachsen.   Ihre  allgemeine,  geschichtliche 
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Darstellung  ist  in  einigen  Punkten  zu  berich- 
tigen.  Der  Annahme  des  Verfassers,  in  keiner 
biographischenDarstellunggefunden  zu  haben, 
daB  Mozart  je  eine  allgemeine  Bildung  ge- 
nossen  habe,  steht  Aberts  sachlich  abwagen- 
des,  zusammenfassendes  Urteil  iiber  dieses 
Problem  entgegen.  Eine  Bewertung  von  Leo- 
pold  Mozarts  Violinschule  kann  sich  heute, 
nach  A.  Mosers  Geschichte  des  Violinspiels 
und  K.  Gerhartz'  Bonner  Dissertation  nicht 
mehr  auf  Wasielewskis  Ansicht  stiitzen.  Und 
auch  der  Leopold  stark  verkleinernde  Brief 
Hasses  vom  23.  Marz  1771  ist  nur  als  subjektiv 
gefarbtes  Augenblicksurteil  anzusehen,  und 
ist  kaum  geeignet,  das  Verhaltnis  von  Vater 
und  Sohn  »neuerlich  besonders  zu  beleuchten  «. 
Die  Eigenart  dieses  neuen  Buches  iiber  Mo- 
zart  liegt  in  der  ErschlieBung  der  genannten 
Quelle  und  in  einer  ungeschminkten  Schilde- 
rung  von  Mozarts  menschlicherPersonlichkeit. 

Ernst  Biicken 

RICHARD  KOTZSCHKE  :  Geschichte  des  deut- 
schen  Mdnnergesanges,  hauptsachlich  des  Ver- 
einswesens.  Wilhelm  Limpert-Verlag,  Dres- 
den-A  1927. 

Bei  dem  ungeheuren  Aufschwung,  welchen 
der  Mannergesang  in  allen  deutschen  Gauen 
seit  Beendigung  des  Weltkrieges  genommen 
hat,  und  bei  dem  Interesse,  das  weite  Kreise 
unseres  Volkes  gerade  diesem  Zweige  des 
musikalischen  Lebens  entgegenbringen,  er- 
scheint  dieses  Buch  gerade  zur  rechten  Zeit 
und  wird  vielen  gewiB  willkommen  sein.  Es 
gibt  nicht  eine  Statistik  des  Vereinswesens, 
sondern  in  groBen  Ziigen  und  in  sehr  iiber- 
sichtlicher  Weise  das  Wesentliche  der  Ent- 
wicklung.  Mit  groBer  Liebe  und  Sachkenntnis 
geht  der  Autor  auf  anfangs  sparlichen  Pfaden 
seiner  Forschung  nach  und  fiihrt  uns  seinen 
immer  mehr  anschwellenden  Stoff  in  sehr 
lebendiger  und  immer  interessanter  Weise  vor 
Augen.  Die  bedeutendsten  Komponisten  des 
Mannerchores  von  Anfang  bis  in  die  neueste 
Zeit  schmiicken  bei  den  einzelnen  Stadien 
der  Entwicklung  das  Buch  in  recht  guten 
Lichtbildern.  Der  Verfasser  gehort  keiner 
Partei  an  und  weist  ebenso  grundlich  wie  auf 
den  »Deutschen  Sangerbund«  auch  auf  die 
groBe  Bedeutung  des  »Deutschen  Arbeiter- 
Sangerbundes«  hin,  der  in  seiner  einzig  da- 
stehenden  Verbreitung,  die  kein  anderes  Volk 
sonst  aufzuweisen  hat,  einen  gar  nicht  hoch 
genug  zu  schatzenden  Kulturraktor  darstellt. 
So  wird  das  Buch  in  literarischer  Beziehung 
einen  Markstein  bedeuten.       Emil  Thilo 
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MUSIKALIEN 

OTTORINO  RESPIGHI:  Concerto  in  modo 
misolidio  per  piano/orte  ed  orchestra.  Ausgabe 
fiir  zwei  Klaviere.  Verlag:  Bote&Bock,  Berlin. 
Dem  »Gregorianischen  Konzert  fiir  Violine« 
folgt  hier  mit  demCopyright  1926  ein  Klavier- 
konzert  in  mixolydischer  Tonart,  womit  der 
Gesamtanlage  des  Werkes  entsprechend  nicht 
die  urspriingliche  griechische  Reihe,  sondern 
der  mittelalterliche  vierte  authentische  Kir- 
chenton  gemeint  ist.  Das  in  Es  stehende  drei- 
satzige  Stiick  tragt  demzufolge  die  Vorzeichen 
von  As-dur.  Auch  sein  Themenschatz  ist  wie- 
der  aus  gregorianischen  Gesangen  geschopft 
oder  solchen  nachgebildet  ...  In  seinem 
Streben,  zur  volkischen  Vergangenheit  zuriick- 
zufinden  und  an  den  Stil  einer  entschwundenen 
Kulturepoche  neu  anzukniipfen,  hat  der  Autor 
sich  in  eine  musikalische  Sphare  begeben,  die 
letzten  Endes  gar  nicht  italienisch  ist,  da  die 
gregorianischenGesange  —  laut  einwandfreien 
Nachweises  der  neuesten  Musikforschung  — 
nicht  einmal  griechisch-arischer,  sondern 
asiatisch-semitischer  Herkunft  sind  und  den 
Weg  nur  allmahlich  iiber  Hellas  nach  Rom 
gefunden  haben.  Vielleicht  folgt  eben  aus 
solch  einer  innersten  Beziehungslosigkeit  zu 
verhaltnismaBig  rein  erhaltenen  und  fiir  ihn 
unergriindlich  fremdartigen  Urmotiven,  daB 
Respighi  mit  diesen  herrlich  schonen,  aber 
ratselschwer  verschwiegenen  Tongebilden 
eigentlich  nichts  Wesentliches  anzufangen 
weiB  und  sie  mehr  paraphrasiert  als  weiter- 
entwickelt.  Seine  Themenwahl  deutet  auf  er- 
lesenen  Geschmack,  die  technisch-f ormale  Ein- 
kleidung  auf  vornehme  Schulung  und  ansehn- 
liches  akademisches  Konnen.  Aber  diese  drei 
Satze  leiden  an  jenem  gewissen  Fehler,  der 
schlieBlich  entscheidend  ist:  sie  sind  lang- 
weilig.  Monoton,  weil  die  Themen,  infolge  der 
als  Unbeholfenheit  zutage  tretenden  Unver- 
wandtschaft  des  Komponisten,  zumeist  nur 
wiederholt  und  nicht  weitergefuhrt  werden, 
oder  aber,  falls  letzteres  dennoch  unternom- 
men  wird,  sogleich  stilistisch  entgleisen  und 
auf  musikalische  Abwege  geraten.  Gerade  aus 
diesem  Grunde  muBte  der  dritte  Satz,  eine 
Passacaglia,  beweglicher  —  wenn  auch  nicht 
bewegter — als  der  erste  ausfallen:  hier  lag 
die  Moglichkeit  vor,  ohne  einschneidende  Ver- 
anderungen  und  vermittels  auBerlich  formaler 
Gegensatze,  den  Schein  der  Mannigfaltigkeit 
vortauschen  zu  konnen  . . .  AberdieseThemen! 
Sie  Aiistern  insgeheim  von  der  Landschaft  ver- 
sunkener  Welten.  Alexander  Jemnitz 


FRANCIS  POULENC:  Trio  pour  Piano,Haut- 
bois  et  Basson.  Verlag:  Wilhelm  Hansen, 
Kopenhagen  und  Leipzig  1926. 
Ein  auBerordentlich  interessantes,  ja  fesseln- 
des  Stiick  Musik  liegt  hier  vor.  Es  nimmt  nicht 
nur  durch  die  originelle,  fiir  Frankreichs  Be- 
vorzugung  der  Blaserkammermusik  aber  gar 
nicht  auffallige  Zusammenstellung  der  ge- 
wahlten  Instrumente  gefangen,  sondern  packt 
geradezu  in  seiner  phantastischen  Art,  ganz- 
lich  heterogene  Stilelemente  zusammenzu- 
drehen:  klassisches  GleichmaB  mancher 
Themen  steht  da  neben  Stellen  von  ungewohn- 
lichstem  Bau,  abgebrauchteste  Harmonie- 
wendungen  und  alltagliche  Kadenzierungen 
wechseln  mit  Akkordfarben  von  raffiniertestem 
Gemisch,  Melos  plattester  Art  steht  neben 
feinster  Abwagung  der  Linienreize,  siiffisanter 
Salonton  wird  von  einer  nicht  immer  ganz 
echten  Ernsthaftigkeit  abgelost.  Die  groBe 
Kraft  dieser  Phantastik  bindet  die  disparaten 
Elemente  zu  einer  volligen  Einheit. 

Siegfried  Giinther 

ALEXANDRE  TANSMAN:  Sonatine  pourFlute 
et  Piano.  Verlag:  Maurice  Senart,  Paris  1926. 
Ein  niedliches  und  dankbares  Stiicklein  oder 
vielmehr  eine  ganze  Folge  von  solchen  in  den 
zartesten,  verwaschensten  Pastelliarben.Ohne 
allzu  viele  Anspriiche  an  den  F16tisten  zu 
stellen,  beansprucht  es  den  Klavieristen  weit 
mehr.  Seine  impressionistische  Zartheit  macht 
einer  auBerst  lebendigen  Straffheit  im  Foxtrott 
Platz,  mit  der  naturgetreuenKopieallerseiner 
Eigenarten.  Es  ist  ein  in  allen  seinen  Teilen 
wohlgelungenes  Werkchen,  das  seinen  Ein- 
druck  nicht  verfehlen  wird.  Sieg/ried  Giinther 

ALEXANDER  WEPRIK:  Kaddisch,  Poemjur 
eine  hohe  Singstimme  (ohne  Text)  oder  auch 
Violine  (Vioia)  oder  Flbte  oder  Oboe  und  Kla- 
vier  op.  6.  Verlag:  B.  Schott's  Sohne,  Mainz. 
Der  Titel  besagt,  daB  das  Werk  ein  jiidisches 
Gebet  darstellt.  Solche  gibt  es  zu  verschiedenen 
Gelegenheiten.  Diese  Musik  ist  fiir  ein  beson- 
ders  klagevolles  Zeremoniell  geschrieben  und 
die  Stimmung  auf  ziemlich  atonaler  Grund- 
lage  recht  handgreiflich  dargestellt.  Wegen 
der  haufig  wechselnden  Taktart  mutet  das 
Ganze  wie  ein  freies  Rezitativ  des  Vorsangers 
an.  Deshalb  scheint  es  auch  nicht  angebracht, 
die  textlose  Singstimme  durch  ein  anderes  In- 
strument  zu  ersetzen.  Am  ehesten  noch  durch 
die  Bratsche  oder  durch  die  Violine,  wenn 
letztere  das  meiste  auf  der  G-Saite  spielen 
wiirde.  E.  J.  Kerntler 
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FELIX  PETYREK:  II  kleine  Kinderstiicke  fur 
Klavier.  Verlag:  Universal-Edition,  Wien- 
Neuyork. 

Der  Musiker  aller  Zeiten  liebte  es,  iiber  teils 
veraltende,  teils  neuentstehende  Ausdrucks- 
formen  seiner  Kunst  sich  lustig  zu  machen. 
Sein  Humor  entspringt  auch  hier,  wie  iiberall, 
dem  Wunsch,  Uberlegenheit  zu  erlangen,  dem 
Drang,  durch  groteske  Herausstellung  eines 
beunruhigenden  Symptoms  innerlich  dariiber 
hinwegzukommen.  Man  verulkt  eine  Kunst- 
richtung,   um   den   von   ihr  herriihrenden 
Nervendruck  zu  entspannen  .  .  .  Manch  tief- 
ernster  Tondichter  unterhielt  sich  und  andere 
mit  Improvisationen  teils  »alten«,  teils»hyper- 
modernen«  Stils,  obwohl  es  ihm  nicht  einge- 
fallen  ware,  diese  launigen  Gebilde  schriftlich 
zu  fixieren  oder  gar  gedruckt  herauszugeben. . . 
Petyreks  Satire  richtet  sich  vor  allem  gegen 
die  Bitonalisten,  und  er  entledigt  sich  ihrer, 
indem  er  hier  das  C-dur-Motiv  eines  »Nacht- 
stiicks«  in  As-dur,  dort  eine  A-dur-»Parade  der 
Hampelmanner«  abwechselnd  in  B-dur  und 
C-dur  begleitet  oder  gar  einen  »Geburtstags- 
choral«  verfaBt,  dessen  eigentlich  regelrecht 
gesetzte  vier  Stimmen  zur  Halfte  um  einen 
Ganzton  verschoben  sind.  Sein  Mittel  ist  somit 
keineswegs  neu;  haben  doch  bereits  unsere 
Altvordern  oft  und  gerne  damit  gespielt. 
Petyreks  Satire  erhalt  aber  einen  gewissen 
unfreiwillig  pikanten  Reiz,  indem  er  also  mit 
zeitlich  und  technisch  bereits  riickstandigen 
Mitteln  das  Spatere  und  Fortgeschrittenere 
neckt.  Er  betont  das  lose  Verknupftsein,  das 
Unzusammengeh6rige  vormals  eintrachtiger, 
aber  nun  aus  ihrem  Gleichgewicht  heraus- 
transponierter  Elemente,  wahrend  die  Bito- 
nalisten  gerade  eine  Synthese  des  verschieden- 
artigen   Materials   anstreben.    Der  Mangel 
seiner  Scherze  besteht  darin,  daB  sie  sich  nicht 
iiber  ihren  ersten,  rein  auBerlichen  Einfall  er- 
heben  und  im  Ansatz  stecken  bleiben.  Denn 
der  bloB  formale  Grundeinfall,  der  C-dur- 
Melodie  des  Stiickes  »Ewig  dein«  ein  cis-dis-e- 
fis-Ostinato  zu  unterstellen,  kann  in  seiner 
diirftig   mechanischen   Durchfuhrung  doch 
kaum  einen  Anspruch  auf  Gestaltetsein  er- 
heben.  Als  einzige  Ausnahme  sei  der  anmutige 
kleine  »Marsch  der  Zinnsoldaten «  hervor- 
gehoben,  wo  die  C-dur-Melodie  mit  der  H-dur- 
Begleitung  wirklich  zusammenlauft  und  eine 
gemeinsame,  gesunde  Klangfarbe  ergibt.  Hier 
herrscht  denn  auch  echte,  jenseits  program- 
matischer  Absichten  entsprungene  gute  Laune 
vor  .  .  .  Es  darf  und  soll  hier  nicht  erortert 
werden,  ob  der  Autor  mit  seinem  vorliegenden 


Werk  eine  »ohrenerzieherische«  padagogische 
Aufgabe  zu  losen  vermeinte,  denn  durch 
Satiren,  wie  etwa  durch  die  neuwiener  Kari- 
katur  des  »Prologs«,  das  Gehor  zum  Verstand- 
nis  des  karikierten  Objekts  vorbereiten  zu 
wollen,wareeinIrrtum,  der  geradezu  an  Zynis- 
mus  grenzte  und  nicht  vorausgesetzt  werden 
kann.  Dies  entsprache  namlich  ungefahr  einer 
Bildungsmethode,  die  als  Vorstudium  zu  Wag- 
ner  eine  Travestie  iiber  ihn  beniitzen  mochte. 

Afexa.ider  Jemnitz 

HANS  GAL:  Suitejiir  Klamer  op.  24.  Verlag: 
N.  Simrock,  Berlin. 

Leichtfliissige,  nicht  sehr  tiefe,  gut  klingende 
Klaviermusik.  Der  Verfasser  beriihrt  stellen- 
weise  sogar  das  Banale  mit  sorgloser  Hand, 
woran  weder  eine  gewiirztere  Harmonisation 
(im  Menuett)  oder  ein  virtuoser  Klaviersatz 
(in  der  Gigue)  etwas  andern  konnen.  Das 
Gigue-Thema  ist  iibrigens  kein  solches,  denn 
es  klingt  immer  der  Walzer  heraus.  Und  eine 
Koda,  wie  jene  dieses  SchluBsatzes,  ist  leider 
schon  sehr  oft  dagewesen.     E.  J.  Kerntler 

G.  ZIERITZ:  Prdludium  und  Fuge  (c-moll) 
fiir  Klauier.  Verlag:  Ries  &  Erler,  Berlin. 
Auch  der  scharfste  MiBklang  kann  kiinstle- 
risch  gerechtfertigt  sein.  Aber  die  Haufung 
schneidender  Dissonanzen  in  einem  traditio- 
nellen  Praludium  offenbart  lediglich  das  sterile 
Bestreben,  alte  Formen  durch  MiBtonigkeit 
zu  modernisieren.  In  der  Fuge  wird  einem 
Thema  mit  grotesken  Intervallspriingen  selt- 
samerweise  ein  ganz  konventioneller  Nachsatz 
angehangt.  Durch  die  auffallenden  musikalisch 
abstrusen  Spriinge  ist  jeder  neue  Einsatz  des 
Themas  natiirlich  leicht  erkennbar;  das  hilft 
aber  nicht  iiber  die  Erkenntnis  hinweg,  daB 
hier  kalte  Berechnung,  seelenlose  musika- 
lische  Mathematik  vorliegt.  Selten  ist  das 
Wesentliche  der  musikalischen  Kunst  so  miB- 
achtet  worden  wie  in  diesem  von  unleugbarer 
Begabung  zeugenden  Werk,  dessen  technische 
Virtuositat  nicht  nur  laues  Lob,  sondern  auf- 
richtigen  Beifall  verdient.  Als  schopferische 
Leistung  taugt  die  Arbeit  gewiB  nicht  viel, 
aber  hinter  ihr  steht  doch  ein  starkes  Talent, 
das  nur  miBleitet  ist,  und  von  dem  man  bei 
ireier  Entwicklung  vielleicht  Bedeutendes  er- 
warten  darf.  Richard  H.  Stein 

GUNTHER  RAMIN:  Prdludium,  Largo  und 
FugefiirOrgelop.5.  Verlag:  Breitkopf  &  Hart- 
tel,  Leipzig. 

Am  personlichsten  zeigt  sich  Ramin  gleich  im 
Praludium,  das  in  seinem  prachtvollen  Klingen 
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sich  als  echtes  Orgelstiick  erweist.  Weniger 
vermag  der  Mittelsatz  zu  iiberzeugen.  In  der 
Fuge,  die  im  weiteren  Verlauf  thematisch  auf 
das  Praludium  zuriickgreift,  schwingt  sich  die 
Inspiration  schlieBlich  zur  Hdhe  des  Anfangs 
wieder  auf.  Fritz  Heitmann 

RUDOLF  PETERS:  Fantasie-Prdludium  fiir 
Orgel  op.  15.  Verlag:  N.  Simrock,  Berlin. 
Eine  Musik,  die  in  ihrer  wiirdigen  Haltung  und 
wirkungsvollen  Gestaltung  fiir  sich  einnimmt. 

Fritz  Heitmann 

DIETRICH  BUXTEHUDE:  Sonate  in  D-dur 
fiir  Violine,  Viola  da  Gamba  (oder  Violoncell) 
und  Basso  continuo  (Cembalo) .  Bearbeitung 
von  Christian  Dbbereiner.  Kammermusik- 
bibliothek  Nr.  1904  a/b,  Collegium  musicum 
Nr.  53.  Verlag:  Breitkopf  &  Hartel. 
Durch  diesen  Neudruck  liegt  die  in  Band  XI 
der  »Denkmaler  Deutscher  Tonkunst«  in  Par- 
titur  gedruckte  Sonate  nunmehr  in  Stimm- 
drucken  vor.  Die  Sonate  zeigt  nicht  jene  bei 
Buxtehude  haunge  kanzonenartige  Reihung 
vieler  kurzer  Satze,  von  denen  die  langsamen 
meist  nur  Kadenzverbreiterungen  oder  ver- 
bindende  Uberleitungen  zweier  rascher  Satze 
sind,  sondern  weist  einen  knappen,  ge- 
schlossenen  Aufbau  auf.  Ein  siebentaktiges, 
intonierendes  Adagio  und  ein  kadenzierendes 
Largo  umrahmen  ein  markantes  Allegro  in 
fugiertem  Stil.  Eine  zweiteilige  Arietta  mit 
Variationen  bildet  den  zweiten  Satz,  von  dem 
der  Herausgeber  unerklarlicherweise  drei 
Variationen  gestrichen  hat.  Das  kurze  Largo 
leitet  unmittelbar  zum  SchluBvivace  iiber.  Die 
Bearbeitung  ist  brauchbar,  doch  diirfte  der 
Herausgeber  seine  Zutaten  an  Verzierungen, 
Tempo-  und  dynamischen  Bezeichnungen 
kenntlichmachen.  Die  Aussetzung  des  Con- 
tinuo  ist  etwas  dick.  Diejenige  im  Denkmaler- 
band  ist  stilgemaBer.  MuB  der  CembalobaB 
denn  fast  dauernd  in  Oktaven  gehen? 

Hans  Boettcher 

JOH.  SEB.  BACH:  Kompositionen  fiir  die 
Laute.  Fiir  die  heutige  Laute  iibertragen  und 
herausgegeben  von  Hans  Dagobert  Bruger  als 
der  »Denkmaler  alter  Lautenkunst«  (Fritz 
Joede)  erster  Band.  Verlag:  Jul.  ZwiBlers  Ver- 
lag  (Inhaber:  G.  Kallmeyer),  Wohenbiittel 
1925. 

Der  Band  enthalt  alle  erhaltenen  Lautenkom- 
positionen  Bachs:  Praludium,  Praludium  mit 
Fuge,  eine  Fuge  und  vier  vollstandige  Suiten. 
Die  Frage,  ob  diese  Werke  Originalkompo- 
sitionen  fiir  Laute  oder  nachtragliche  Lauten- 


bearbeitungen  sind,  untersucht  der  Heraus- 
geber  mit  jener  Sorgfalt  und  wissenschaftlichen 
Strenge,  die  alle  im  Kallmeyerschen  Verlag 
erscheinenden  Neuausgaben  auszeichnet.  Die 
nunmehr  erschienene  dritte  Auflage  beweist, 
daB  eine  Ubertragung  auf  unsere  heutige 
Laute  nicht  nur  berechtigt,  sondern  geradezu 
Bediirfnis  ist.  Hans  Boettcher 

HEINRICH  SCHUTZ:  Geistliche  Konzerte  zu 
1  bis  2  Stimmen  mit  Generalba.fi .  Ausgew.  und 
einger.  von  Friedrich  Blume.  Verlag:  Georg 
Kallmeyer,  Wolfenbiittel  1926. 
Ein  Beiheft  zu  Jodes  »Musikanten«  und  damit 
ein  besonders  schones  Zeichen  der  Zusammen- 
arbeit  von  Jugendbewegung  und  Musikwissen- 
schaft  zur  Auferweckung  der  alten  Musik. 
F.  Blume,  dessen  historische  Arbeiten  zur 
protestantischen  Kirchenmusik  viel  zum  Ver- 
standnis  gerade  des  17.  Jahrhunderts  beige- 
tragen  haben,  verlangt  mit  Recht  von  den 
Ausfiihrenden  die  groBte  Hingabe  an  ihre 
Aufgabe.  Anders  ist  es  nicht  moglich,  die  so 
personlich  deklamierende  Tonsprache  Schiit- 
zens  lebendig  nachzuempfinden.  Die  Auswahl 
bringt  5  einstimmige  und  4  zweistimmige 
Satze,  darunter  den  beriihmten  Verkiindi- 
gungsdialog.  Mit  ihrer  maBvollen  Einrichtung 
und  praktischen  Gestaltung  des  Notenbildes 
ist  diese  Ausgabe  ein  wesentlicher  Schritt  auf 
dem  Wege,  den  Inhalt  der  groBen  Denkmaler- 
und  Gesamtausgaben  zum  wirklichen  Besitz 
musikfreudiger  Menschen  werden  zu  lassen. 

Peter  Epstein 

JOH.  FR.  REICHARDT:  Trio  in  Es-dur  a  2 
Violini  e  Violoncello.  Bearbeitung  von  Paul 
Klengel.  Kammermusikbibliothek  Nr.  i903a/b. 
Verlag:  Breitkopf  &  Hartel,  Leipzig. 
Die  seit  Hugo  RiemannsTod  verwaiste  Samm- 
lung  »Collegium  musicum«  (Breitkopf  &  Har- 
tel)  hat  nun  durch  verschiedene  Bearbeiter 
ihre  Weiterfiihrung  gefunden  und  bereits  iiber 
50  Neudrucke  gebracht.  Als  Nr.  52  hat  Paul 
Klengel  das  dreisatzige  Reichardt-Trio  be- 
arbeitet.  Stilistisch  steht  das  Trio  auf  dem 
Boden  der  Berliner  Schule,  ohne  jedoch  einige 
speziell  Mannheimer  Einnusse  verleugnen  zu 
konnen.  Die  —  fast  iiberAiissige  —  Continuo- 
bearbeitung  ware  stilgerechter,  wenn  die  allzu 
vielen  Freiheiten  in  der  Abanderung  der  BaB- 
stimmen  vermieden  waren.  —  Den  Neuaus- 
gaben  des  Collegium  musicum  ist  ein  kurzer 
Hinweis  auf  die  Quellen  und  ein  knapper  Re- 
visionsbericht  sehr  zu  empfehlen. 

Hans  Boettcher 
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JOSEPH  HAYDN:  Drei  leichte  Streichtrios  fur 
Vioiine,  konzertieren.de  Viola  und  Cello.  Hrsg. 
von  Oskar  Fitz.  Barenreiter-Verlag,  Augsburg. 
Aus  der  Menge  von  Streichtrios  mit  Baryton, 
die  Haydn  fur  den  dieses  Instrument  virtuos 
spielenden  Fiirsten  Esterhazy  geschrieben  hat, 
waren  bisher  nur  zwei  durch  Heuberger  heraus- 
gegeben  worden.  Jetzt  folgt  Fitz  mit  den  vor- 
liegenden  drei;  auch  er  hat  das  Baryton  durch 
eineBratscheersetzt,  der  daher  konzertierende, 
aber  keineswegs  schwierige  Aufgaben  zuge- 
fallen  sind.  Die  Violoncellstimme  ist  baSartig; 
bei  den  Variationen,  mit  denen  die  beiden 
ersten  der  vorliegenden  Trios  beginnen,  hat 
sie  dieselben  einfachen  Noten  zu  spielen  wie 
beirri  Thema.  An  musikalischem  Wert  und 
auch  in  bezug  auf  Aufbau  und  Stimmfiihrung 
stehen  diese  Haydnschen  Trios  ganz  erheblich 
hinter  dem  Mozartschen  oder  den  Beethoven- 
schen  zuriick,  aber  trotzdem  werden  sie  in 
ihrer  ganzen  Anspruchslosigkeit  gern  gespielt 
werden;  sie  sind  brauchbare  Ubungsstiicke  fiir 
Anfanger  im  Zusammenspiel. 

Wilhelm  Altmann 

JOSEPH  MESSNER:  Alte  Sahburger  Meister 
der  kirchlichen  Tonkunst,  Heft  1 — 4.  Verlag: 
Anton  Bohm  &  Sohn,  Augsburg  und  Wien. 
Diese  lateinischen  Motetten  der  Italiener  Ber- 
nardi  und  Caldara,  der  Deutschen  Bonamico( !) 
und  Michael  Haydn  werden  vielen  katholischen 
Kirchenchoren  hochwillkommen  sein.  Die  bio- 
graphischen  Notizen  von  E.  Schenk  weisen 
nachdriicklich  auf  den  Zusammenhang  dieser 
im  17.  und  18.  Jahrhundert  in  Salzburg  tatigen 
Meister  mit  der  Chormusik  des  italienischen 
Mutterlandes  hin.  Ergreifender  aber  als  die 
vielstimmigen  Gesange  der  alteren  Meister 
wirkt  M.  Haydns  »Tenebrae  factae  sunt«  fiir 
vierstimmigen  Chor,  ein  Stiick  von  weihevoller 
Schonheit  und  tiefster  Emprindung. 

Peter  Epstein 

JOHANNES  WOLF:  Chor-  und  Hausmusik 
aus  alter  Zeit.  Heft  1  u.  2.  W61bing-Verlag, 
Berlin. 

Der  Titel  »Chor-  und  Hausmusik«  bedeutet 
eigentlich  ein  Ganzes,  denn  indieserschmucken 
Ausgabe  gibt  Wolf  eine  Anzahl  Gesangeaus 
den  volkstiimlichen  Liedersammlungen  des 
16.  Jahrhunderts  wieder,  wie  sie  damals  mehr- 
stimmig  in  jedem  Biirgerhause  erklungen 


sind.  Hausmusik  fiir  die  damalige,  Chormusik 
f  iir  die  heutige  Zeit :  denn  noch  sind  wir  nicht 
so  weit,  daS  wieder  in  einer  Familie  Mann, 
Frau  und  Kind  zum  Notenblatt  greifen  und 
solche  keineswegs  einfachen  Chorlieder  mit- 
einander  singen.  Aber  eine  Musik  wie  diese 
Weisen  eines  Senfl,  Stoltzer,  HauBmann  ist 
wie  keine  andere  geeignet,  Menschen  zu  ver- 
binden,  musikalischeGemeinschaftzu  fordern. 
Und  deswegen  gebiihrt  fiihrenden  Gelehrten, 
wie  dem  Herausgeber,  besonderer  Dank,  wenn 
sie  die  ihnen  anvertrauten  Schatze  weiten 
Kreisen  zuganglich  machen. 

Peter  Epstein 

ARNOLD  MENDELSSOHN:  16  kirchliche  Lie- 
der  und  Motetten  fiir  drei stimmigen  Knaben- 
oder  Frauenchor. 

— :  Der6g.  Psalm:  Hilf  Gott!  Das  Wasser  geht 
mir  an  die  Seel.  Fiir  einstimmigen  Chor,  Vio- 
line  und  Orgel  op.  87  Nr.  2.  Beide  im  Verlag: 
Breitkopf  &  Hartel,  Leipzig. 
— :  Verkldrung:  »  Urblut  flutet  im  Menschen- 
geschlecht«  von  Albert  Liebold  fiir  Mdnnerchor 
undOrchesterop.  96.  Verlag:  F.  E.  C.  Leuckart, 
Leipzig. 

Die  kirchlichen  Lieder  sind  eintache,  phantasie- 
volle  Gebilde,  welchen  ich  durch  ihre  in  jeder 
Beziehung  hervorragende  Eigenschaften  wei- 
teste  Verbreitung  wiinsche.  Der  69.  Psalm  ist 
eine  alte  Melodie  fiir  einstimmigen  Chor  und 
Orchester.  Sie  ist  in  vorliegender  Weise  ein- 
gerichtet  und  empriehlt  sich  fiir  viele  Gelegen- 
heiten.  Ein  ganz  anderes  Gesicht  zeigt  der 
Mannerchor  »Verklarung«.  Voll  mitreiBenden 
Schwunges  mit  stiirmisch  begleitendem  Or- 
chester  rauscht  das  Ganze  dahin.  Der  Chor  hat 
eine  schwierige,  aber  erhebende  Aufgabe. 

Emil  Thilo 

WALTER  BRAUNFELS:  Geistliche  Gesdnge 
fiir  Mannerchor.  Oratoriumsverlag ,  Koln, 
Miinchen,  Wien. 

Die  16  lateinischen  Chore  umfassen  den  Zeit- 
raum  von  Palestrina  bis  Padre  Martini  und 
bieten  damit  eine  auserlesene  Sammlung  von 
alten  Originalstiicken  fiir  Mannergesang,  die 
bisher  nur  schwer  zu  erreichen  waren.  Unter 
den  dreistimmigen  Satzen  ragt  das  » Ave  regina  « 
von  Gregor  Aichinger  hervor,  dem  einzigen  in 
dem  Bande  vertretenen  Deutschen . 

Peter  Epstein 
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TINTWERPEN:  Die  zweite  Halfte  der  ver- 
£  \  Aossenen  Spielzeit  brachte  an  bemerkens- 
werten  Ereignissen  unter  anderem  die  glanz- 
volle  und  warm  aufgenommene  hiesige  Erst- 
auffiihrung  von  Syhio  Lazzaris  Oper  »Lenzes- 
opfer«  (Le  Sauteriot)  und  die  sehr  gelungenen 
Neueinstudierungen  von  Repertoirewerken  wie 
Faust,  Parsifal  und  Fidelio  —  das  letzte  im 
Rahmen  der  offiziellen  Beethoven-Feier.  Auch 
Debussys  »Pelleas  und  Melisande«  wurde  vollig 
neueinstudiert.  Erfolgreiche  Auffiihrungen 
bildeten  ferner  die  Reprisen  von  Carmen, 
Tannhauser  und  Siegfried.  Dieses  letzte  Werk 
brachte  als  Gast  in  der  Titelrolle  den  hervor- 
ragenden  und  auch  in  Deutschland  giinstigst 
bekannten  Wagner  -  Sanger  Jacques  Urlus, 
der  auch  im  Brusseler  Monnaie-Theater  als 
Siegmund  und  Siegfried  stiirmische  Erfolge 
erzielte. 

Unser  Opernballett  erwarb  sich  ein  besonderes 
Verdienst  mit  der  recht  schon  gelungenen  Ur- 
aujjiihrung  von  Ebbe  Hameriks  »Bacchanale« 
—  die  leider  von  seiten  des  Publikums  nicht 
den  erwiinschten  Anklang  fand  —  und  der 
ebenfalls  sehr  prachtvollen  Neueinstudierung 
der  choreographischen  Fassung  von  Ravels 
sinfonischer  Dichtung  »La  Valse«. 

Hendrik  Diels 

BRUNN:  Die  verflossene  Opernspielzeit 
brachte  uns  an  Neuheiten  wenig  Er- 
freuliches.  Verdis  »Macht  des  Schicksals«  ist 
durch  die  Bearbeitung  Franz  Werfels  jetzt 
in  Mode  gekommen  und  fand  auch  den  Weg 
zu  uns.  Uber  das  Werk  ist  nicht  viel  zu  sagen, 
sehr  lobenswert  hingegen  die  Auffiihrung  mit 
Grete  Kerbler,  Leo  Weith  und  Hans  Bbhm  in 
den  Hauptrollen.  Eugen  d'Albert  kam  mit 
seinem  »Golem«  zu  Gehor.  Das  auBerst  effekt- 
volle  Textbuch  Ferdinand  Lions  bietet  dem 
Komponisten  reichlich  Gelegenheit,  seine 
nicht  minder  effektvolle  Musik  anzubringen. 
Fiir  die  hiesige  Auffiihrung  hatten  wir  in  JoseJ 
Lindlar  einen  vorziiglichen  Vertreter  der  Titel- 
rolle.  Neben  ihm  verdienen  Maria  Lenz  (Lea) 
und  Franz  Madl  (Rabbi),  sowie  Kapellmeister 
Zd.  Mihdlovits  lobend  hervorgehoben  zu  wer- 
den.  Fiir  Felix  Petyreks  »Die  arme  Mutter  und 
der  Tod«  konnte  man  sich  hier  wenig  er- 
warmen.  Unter  den  Neustudierungen  ragt  die 
von  Kapellmeister  H.  Adter  vorziiglich  ge- 
leitete  Auffiihrung  des  »Rosenkavalier«  mit 
dem   unvergleichlichen   Richard  Mayr  als 


Ochs  hervor.  Nicht  unerwahnt  wollen  wir  die 
treff  liche  Wiedergabe  von  Wagners  »  Walkiire« 
lassen,  fiir  die  sich  Kapellmeister  Mihalovits 
und  das  bedeutend  verstarkte  Orchester  ein- 
gesetzt  haben.  Franz  Beck 

BUDAPEST:  Die  Slddlische  Cpcr  trat  mit 
einer  Urcujjiihrung  hervcr.  Sie  brachte 
»Laterna  magica«  vcn  Ceorg  Kcsa  heraus. 
Das  Stiick,  als  Vokalpantcmime  bezeichnet, 
behandelt  die  Geschichte  des  Ehebruchs  einer 
Frau  als  einzelner,  stumm  agierender  Dar- 
stellerin.  Der  musikalische  Dialog  ist  den  im 
Hintergrund  der  Biihne  regungslos  postierten 
Gestalten,  die  das  Gewissen,  die  Sehnsuchtund 
die  Liige  darstellen,  anvertraut.  Der  psychische 
Kampf  der  Siinderin,  der  mit  Erlosung  undTod 
endet,  rollt  in  vier  kurzen  Bildern  ab.  Trotz 
des  unzulanglichen  Textbuches  ist  es  dem 
Komponisten  gelungen,  in  seiner  Musik  die 
verschiedenen  seelischen  Regungen  mit  fast 
psychoanalytischer  Feinheit  und  sicherer  Cha- 
rakteristik  wiederzugeben.  Die  ausgezeichnete 
Auffiihrung  verhalf  dem  Komponisten  dieser 
neuen  Kunstgattung  zu  einem  ehrlichen  Er- 
folg.  —  Das  Kbnigliche  Opernhaus  brachte  im 
Mai  Verdis  Meisterwerk  »Falstaff«  heraus.  Es 
eriibrigt  sich,  iiber  dieses  jugendfrische,  in 
der  Opernliteratur  fast  vereinzelt  dastehende 
Kunstwerk  des  greisen  Meisters  Kritik  zu 
iiben.  Die  Auffiihrung  unter  der  temperament- 
vollen  Leitung  A.  Fleischers  und  ausgezeich- 
neter  Mitwirkung  der  Hauptdarsteller:  Pallo 
(Falstaff ) ,  Fraulein  Bdrsony,  Fraulein  Haldsz 
und  Frau  Marschalko,  war  tadellos. 

E.  J.  Kerntler 

FRANKFURT  a.  M.:  Von  den  Straufi-Fest- 
spielen  hcrte  ich  mir  die  »Frau  ohne  Schat- 
ten«  an.  Sie  ist  nun  wirklich,  nach  der  Distanz 
von  ein  paar  Jahren,  erkennbar  als  das,  was 
sie  schien:  als  ein  Gebilde,  aus  dem  alles  Leben 
entwich,  das  die  starren  Ziige  seines  Sch6pfers 
maskenhait  prsgt,  ohne  daB  der  Mund  noch 
einmal  beredt  ware;  welcher  Kaiser  hier  ver- 
steinte,  ist  nicht  schwerer  zu  sagen,  als  welcher 
Held  vordem  in  der  Sendlingergasse  trium- 
phierte.  Dabei  ist  das  Erstaunliche  und  weiter- 
hin  AuischluBreiche,  daB  die  Erstarrung  nicht, 
wie  man  sich  das  so  denkt,  Gefiihl  und  Einfall 
betrifft,  wahrend  die  »Technik«  selbsttatig 
weiterarbeitet;  sondern  daB  die  Technik  selber 
und  damit  StrauBens  Zentrum  ausgehohlt  ist. 
Die  wuchernde  harmonische  Polyphonie,  die 
einmal  den  luftigen  Glanz  des  StrauBischen 
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Orchesters  hervorzauberte,  ist  in  der  »Frau« 
abgefallen,  die  grobe  und  banale  Akkordik  ist 
iibrig  und  die  lockere  Beweglichkeit  der  Instru- 
mente  reduziert  sich  zum  figurativen  Geklim- 
per.  Dieser  Partitur  laBt  sich  das  schlimmste 
nachsagen,  was  man  einer  StrauBischen  iiber- 
haupt  nachsagen  kann:  sieklingt  nicht;  neuan 
keiner  Stelle  und  arm  durchwegs.  Womit  be- 
wiesen  wird,  daB  es  mit  der  Technik,  die  man 
hat,  doch  eine  riskierte  Sache  ist;  selbst  wenn 
man  sie,  wie  StrauB,  wirklich  hat.  Immerhin 
bleibt  der  Monolog  des  Kaisers,  in  dem  noch 
einmal  die  tektonische  Harte  und  GroBlinig- 
keit  der  Elektra  waltet,  und  die  Szene  im 
Schlafgemach  der  Kaiserin:  kurz  die  Stellen, 
in  denen  die  Angst  gestaltet  wird  und  groBer 
als  geplant  aus  der  toten  Musik  auisteigt.  Viel- 
leicht  bringt  die  Einsicht  in  das  manifeste 
Wesen  jener  Musik  der  Dichtung  einige  Ge- 
rechtigkeit,  die  keine  Schuld  hat  an  dem  MiB- 
lingen  der  Oper  und  heute  aus  deren  Gehause 
in  reinerem  UmriB  schon  sich  hebt.  Die  Auf- 
fuhrung  hatte  ihre  besondere  Bedeutung  durch 
StrauBens  Direktion,  deren  souverane  Meister- 
schaft,  die  Meisterschaft  des  kleinsten  Mittels, 
dem  geheimnislosen  Mysterium  gab,  was  es 
nicht  ist.  Die  ganze  Auffuhrung  stand  auf  be- 
sonderer  Hohe.  Frau  Gentner-Fischer  als  Kai- 
serin  und  Frau  Spiegel  als  Amme  boten  gesang- 
lich  AuBerordentliches.  Und  wie  schon  das 
Frankfurter  Opernorchester  unter  StrauBens 
Hand  klang,  ausspielte,  sich  sammelte,  laBt 
sich  schwer  beschreiben. 

Theodor  Wiesengrund-Adorno 

IEMBERG:  Uber  die  verflossene  Saison 
Jist  nicht  viel  Erfreuliches  zu  melden.  An 
•der  Spitze  der  Stadttheater,  also  auch  der 
Oper  stand  ein  Schauspieler,  der  von  Musik 
nur  einen  sehr  schwachen  Begriff  hatte,  und 
das  Ensemble  war  nicht  erstklassig  und  ohne 
eigentlichen  ersten  Tenor.  Man  muBte  sich 
mit  Gastspielen  behelfen,  was  natiirlich  auf 
den  Gang  der  Dinge  einen  hemmenden  Ein- 
fluB  ausiibte.  Infolgedessen  gelangten  nur  vier 
»Neuheiten«  zur  Auffuhrung  und  zwar  solche, 
die  heute  kaum  mehr  diesen  Titel  verdienen. 
Dies  waren  Nicolais  »Lustige  Weiber<(,  Gior- 
danos  »Fedora«,  Poncchiellis  »Gioconda«  und 
als  einzige  wirkliche  Novitat  die  Oper  des 
hekannten  polnischen  Komponisten  Felix 
v.  Nowowiejski  »Baltische  Legende«.  Den  groB- 
ten  Erfolg  hatten  »Die  lustigen  Weiber«  und 
die  polnische  Oper;  »Fedora«  benotigt  eine 
erstklassige  Darstellerin  der  Titelpartie,  und 
»  Gioconda  «  ist  ein  viel  zu  sehr  veraltetes  Werk. 
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Die  »Baltische  Legende«,  deren  Urauffiihrung 
in  Posen  stattfand,  ist  das  Werk  eines  ge- 
diegenen  Meisters,  dessen  melodienreiche, 
originelle  Musik  groBen  Anklang  fand.  Auch 
die  interessante  Handlung,  eine  gute  Besetzung 
und  gelungene  Dekorationen  halfen  zum  Er- 
folg  des  Werkes.  In  den  Gastspielen  horten 
wir  die  Japanerin  Teiko  Kiwa  als  ausgezeich- 
nete  ButterAy,  die  Russin  Xenia  Belmas  als 
Aida,  sowie  von  der  Warschauer  Oper  Fraulein 
Werminska  (Carmen)  und  Eva  Bandrowska. 
Der  Bassist  Hermann  Horner  vom  Prager 
Deutschen  Landestheater,  er  ist  fiir  die 
kommende  Saison  nach  Niirnberg  engagiert, 
hatte  als  Mephisto  groBen  Erfolg,  ebenso 
Wladimir  Kaczmar.  Als  erstklassiger  Kiinst- 
ler  erwies  sich  der  Bariton  Siegmund  Zaleski. 
Zu  erwahnen  ist  noch  eine  Auffiihrung  von 
»Cosi  fan  tutte«,  die  die  Opernschule  des  hie- 
sigen  Konservatoriums,  Dirigent  Adam  Soltys, 
herausbrachte;  es  war  die  erste  Auffiih- 
rung  dieses  Werkes  in  polnischer  Sprache. 
Nach  vielen  Fehlgriffen  entschloB  sich  endlich 
die  hiesige  Stadtverwaltung,  die  Leitung  der 
Theater  einem  gediegenen  Fachmann  zu 
iibergeben,  und  es  besteht  die  Hoffnung,  daB 
Teofil  Trzcinski,  der  sowohl  Literat,  wie  auch 
Musiker  und  dabei  ein  tiichtiger  Geschaits- 
mann  ist,  den  verfahrenen  Karren  auf  das 
richtige  Geleise  bringen  wird.  Seine  kiinst- 
lerischen  Plane  sind  vielversprechend;  ob  alles 
in  Erfiillung  gehen  wird,  wird  uns  die  Zu- 
kunft  lehren.  Aljred  Plohn 

STUTTGART:  Die  Opernschule  der  Wiirt- 
tembergischen  Hochschule  fiir  Musik  ist  an 
die  szenische  Auffiihrung  von  »Dido  und 
Aneas«  von  Purcell  gegangen.  Man  bekam 
von  dem  Werk,  das  in  der  E.  Deutschen 
Bearbeitung  einstudiert  wurde,  den  Ein- 
druck,  daB  es  sich  eines  einfach  edlen  Stils 
bedient  und  als  national  englisch  wegen  seines 
stark  liedhaften  Charakters  und  seiner  Be- 
vorzugung  des  Chores  anzusehen  ist.  Dra- 
matische  Situationen,  wie  sie  schon  die 
Florentiner  Oper  zeigt,  gehen  dieser  englischen 
Friihoper  ab;  ihre  vier  Szenen  sind  je  in  sich 
abgeschlossen,  aber  sie  wachsen  nicht  aus- 
einander  heraus.  Orchester,  Chor  und  Tanze 
machten  ihre  Sache  durchweg  erfreulich,  fiir 
die  Solopartien  standen  junge  Krafte  zur  Ver- 
fiigung,  denen  bester  Wille  nachzuriihmen 
war.  Die  musikalische  Leitung  hatte  Wilhelm 
Kempff  iibernommen,  als  Spielleiter  war  Otto 
Erhardt  mit  allen  Mitteln  besorgt,  einen  eigen- 
artigen  Stil  festzuhalten.  Der  Eindruck  war 
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nur  insofern  nicht  vollig  einheitlich,  als  man 
sich  halb  in  die  Zeit  des  alten  englischen 
Theaters  versetzt  sah,  halb  auf  modernem 
Boden  stand.  Alexander  Eisenmann 

ZOPPOT:  Wundereindriicke,  die  haften 
bleiben,  beleben  innerlich  die  nach  Tau- 
senden  zahlenden  Zuh6rer  jeder  Auffiihrung 
der  Zoppoter  Waldbiihne.  —  Siegfrieds  Tod, 
der  Trauermarsch  mit  Fackeln  in  dem  schwei- 
genden  Wald,  die  geschickte  Rheinlosung, 
die  Gibichungenhalle,  selbst  die  Nornen- 
szene:  alles  wurde  von  Hermann  Merz,  dem 
tatkraftigen  Waldopernregisseur,  zwar  mit 
mancherlei  Kompromissen,  aber  wirkungs- 
sicher  bis  zur  SchIuBszene  gelost.  Erste 
Staatsopernsolisten,  unter  ihnen  die  herrliche 
Prieda  Leider,  Margarete  Arndt-Ober,  Gertrud 
Bindernagel,  die  BaBkrosusse  Emanuel  List 
und  Otto  Helgers,  dann  Max  Roth  und  Herbert 
Janjien,  ferner  Desider  Zador,  Erik  Enderlein, 
£mma  Bassth  von  der  Stadtischen  Oper,  Rudoi/ 
Ritter  (Stuttgart),  Gertrude  Geyersbach  (Bres- 
lau),  Maria  Hussa-Greve  (Hamburg),  die 
silberschone,  musikalische  Gutrune,  endlich 
die  tongesattigte  Lily  Hajgreen-Waag,  sangen 
mit  wohltuender  Schonheit.  Orchester  und 
Chore  ( Vorproben  bestens  von  Karl  Tutein,  dem 
tiichtigen  Augsburger  Dirigenten,  vorbereitet) 
klappten  ausgezeichnet.  Max  v.  Schillings 
dirigierte.  Gerhard  Krause 

KONZERT 

TiNTWERPEN:  Fiir  die  zweite  Halfte  der 
X~\.verflossenen  Konzertspielzeit  sind  an 
bemerkenswerten  Ereignissen  zu  verzeichnen: 
erstens  die  hervorragende  Dirigentenleistung 
von  Ernest  Ansermet,  der  mit  seinem  Orchestre 
Romand  bei  der  hiesigen  »Maatschappij  der 
Nieuwe  Concerten«  mit  einem  Programm 
moderner  Werke  zu  Gast  war.  Im  Rahmen 
derselben  Konzerte  erklangen  anlaBlich  der 
Beethoven-Feier,  unter  der  Leitung  von  Lode 
De  Vocht,  der  »Elegische  Gesang«  und  die 
9.  Sinfonie  in  hervorragender  Auffiihrung. 
Die  englische  Klaviervirtuosin  Clara  Haskil 
spielte  das  3.  Klavierkonzert  in  sehr  per- 
sonlicher  Auffassung.  Am  Pult  erschien 
ferner  der  belgisch-spanische  Komponist  Ar- 
mand  Marsick,  der  seine  sinfonische  Dich- 
tung  »La  Source«  urd  die  Einleitung  zum 
dritten  Akt  seiner  Oper  »Lara«  dirigierte. 
Alfred  Cortot  spielte  Beethovens  5.  Klavier- 
konzert  und  Francks  Sinfonische  Variationen 
fiir  Klavier  und  Orchester,  vollendet.  Unter 


der  vorziiglichen  Stabfiihrung  Lode  De  Vochts 
erklangen  der  seit  langem  nicht  mehr  gehorte 
»Mazeppa«  von  Liszt  und  die  eriolgreiche 
Erstauffiihrung  von  Bĕla  Bartoks  »Tanz- 
suite«.  Die  Koninklyke  Maatschappij  van 
Dierkunde  brachte  unter  Flor  Alpaerts  Benoits 
herrliche  Conscience-Cantate  im  Rahmen  der 
alljahrlichen  Benoit-Feier.  Der  Beethoven- 
Gedenktag  wurde  mit  einer  schonen  Wieder- 
gabe  der  9.  Sinfonie  festlich  begangen. 
Das  eindrucksvollste  Ereignis  der  beiden  letz- 
ten  Konzertmonate  bildeten  die  vier  Fest- 
auffiihrungen  von  Peter  Benoits  machtigem 
Oratorium  »De  Oorlog«  (Der  Krieg)  unter  der 
groBziigigen  Leitung  von  Flor  Alpaerts. 
Eine  neue  Konzertgesellschaft  »De  Vlaamsche 
Concerten«  trat  mit  einer  groBartigen  Beet- 
hoven-Feier  erfolgreich  an  den  Tag.  Unter  der 
Leitung  Lodewijk  Ontrops  erklangen  die  hier 
selten  gehorte  »Chorphantasie«  und  »Meeres- 
stille  und  gliickliche  Fahrt«,  die  eine  sehr 
eindrucksvolle  Wiedergabe  der  Eroica  um- 
rahmten.  Hendrik  Diels 

BRUNN:  Unsere  Philharmoniker  feierten 
im  vergangenen  Winter  ihr  25jahriges 
Bestehen.  Im  Jahre  1902,  von  dem  heutigen 
Obmann  Karl  Perl  gegriindet,  betraten  diese 
Pioniere  deutscher  Kunst  und  Kultur  im 
Zeichen  Anton  Bruckners  das  Podium  und 
sicherten  sich  in  den  Herzen  unseres  kunst- 
freudigen  Publikums  einen  dauernden  Platz. 
Im  Laufe  eines  Vierteljahrhunderts  waren 
unsere  Philharmoniker  stets  bestrebt,  die 
Meisterwerke  der  klassischen  und  modernen 
Literatur  mustergiiltig  vorzufiihren.  Von  den 
zahlreichen  Gastdirigenten,  die  im  Laufe  der 
Jahre  an  der  Spitze  dieser  Kunstvereinigung 
erschienen,  seien  besonders  genannt  Richard 
StrauB,  Gustav  Mahler,  Feiix  Weingartner, 
Bruno  Walter,  Siegfried  Wagner,  Franz 
Schalk,  Alexander  Zemlinsky  und  Pietro 
Mascagni. 

Fiir  das  Jubeljahr  selbst  war  ein  sorgfaltig 
gewahltes  Programm  angesetzt.  Im  ersten 
Abonnementskonzert,  das  Leopold  Reichwein 
meisterhaft  leitete,  waren  neben  Bruckners 
Vierter  und  Beethovens  Leonore  3  das 
Violinkonzert  von  Tschaikowskij  (Solo  Ph. 
Scharf)  zu  horen.  Zwei  weitere  Abende  leitete 
Zd.  Mihdlovits.  Das  Programm  enthielt  »Till 
Eulenspiegel «  von  StrauB,  die  h-moll-Sin- 
fonie  von  Schubert,  das  Violinkonzert  von 
Beethoven  (Solist  Wittenberg)  und  Gesangs- 
vortrage  von  Emmi  Leisner.  Im  letzten 
Abonnementskonzert   fiihrten    die  Philhar- 


MUSIKLEBEN  73 


h: 


moniker  unter  Kapellmeister  Hermann  Adler 
Gustav  Mahlers  »Lied  von  der  Erde«  mit 
groBem  Erfolg  auf.  Fiir  das  Festkonzert,  das 
am  20.  Marz  im  Stadttheater  stattfand,  wurde 
Beethovens  Neunte  gewahlt.  Mit  der  ein- 
wandrreien  Wiedergabe  dieses  Monumental- 
werkes  deutscher  Kunst  unter  der  genialen 
Stabiiihrung  Leopold  Reichweins  beschlossen 
die  Philharmoniker  ihre  ruhmreiche  Tatigkeit 
innerhalb  eines  Vierteljahrhunderts.  Die  Kon- 
zerte  des  Briinner  Musikvereins  unter  Josef 
Heidegger  waren  einer  zyklischen  Auffiihrung 
von  acht  Beethoven-Sinfonien  gewidmet  und 
hielten  sich  auf  achtbarer  Hohe.  Ebenfalls  im 
Zeichen  Beethovens  stand  das  Festkonzert  des 
Mannergesangvereins,  der  unter  Otto  Haw- 
rans  Leitung  die  »Missa  solemnis«  zur  Auf- 
fiihrung  brachte.  Nicht  vergessen  wollen  wir 
die  erhabenen  Eindriicke,  die  uns  die  Berliner 
Singakademie'  mit  ihrem  unvergleichlichen 
Ceorg  Schumann  an  der  Spitze  und  das  Or- 
chester  der  Berliner  Philharmonie  unter  der 
genialen  Hand  Wilhelm  Furtwanglers  hinter- 
lieBen.  Franz  Beck 

BUDAPEST:  Beethoven-Festlichkeiten.  Eng 
verkniipft  sind  die  offiziellen  Landesieier- 
lichkeiten  mit  dem  Namen  des  Graien  A. 
Apponyi,  der  die  hochberlugelte  Eroffnungs- 
rede  hieltund  mit  E.  v.  Dohndnyis  Namen,  der 
die  »Missa  solemnis«  und  die  I.,  V.,  VI., 
IX.  Sinfonie  dirigierte,  Klaviersonaten  und 
das  Es-dur-Konzert  spielte  und  an  den  meisten 
Kammerkonzerten  mitwirkte.  Sehr  pragnant 
und  grazios  war  seine  Wiedergabe  der  I.  Sin- 
fonie  und  ergreiiend  die  der  Fiinften,  die  wir 
noch  nie  so  schicksalschwer  erlebt  hatten.  Als 
hervorragendste  Momente  seien  noch  die  Auf- 
riihrung  der  Kreutzer-Sonate  (Hubay-Doh- 
ndnyi) ,  die  Kammermusikabende  Waldbauer- 
Kerpelys,  das  von  E.  Telmdnyi  gespielte 
Violinkonzert  und  die  von  Rĕkai  dirigierte 
Opernauffiihrung  von  »Konig  Stephan«  zu 
vermerken.  —  Die  iiber  das  Niveau  von 
Schiilerkonzerten  weit  hinausragenden  drei 
Konzerte  der  Landeshochschule  fiir  Musik  er- 
fullten  die  hochsten  kiinstlerischen  Anspriiche. 
So  besonders  der  Kammermusikabend  (B-dur- 
Trio,  Streichquartett  und  Septett),  sowie  die 
von  N.  Zsolt  einstudierte  und  von  /.  v.  Hubay 
geleitete  Auffiihrung  der  Neunten,  eine  der 
besten,  die  seit  Jahren  in  Budapest  gehort 
wurden.  Die  groi3e  Anzahl  der  fast  von  allen 
Kulturvereinigungen  der  ungarischen  Haupt- 
stadt  und  des  ganzen  Landes  veranstalteten 
Beethoven-Feierlichkeiten  bewies  nicht  nur 


die  Liebe  zu  Beethovens  Schaffen,  sondern 
auch  die  enge  Verkniipfung  unserer  ganzen 
musikalischen  Kultur  mit  diesem  Genius. 

E.  J.  Kerntler 


Die  letzten  philharmonischen  Konzerte  der 
Saison  boten  in  bezug  auf  neue  Werke  wenig 
Interessantes.  Sie  wurden  von  den  Gast- 
dirigenten  Hans  Knappertsbusch  (Miinchen), 
Robert  Heger  (Wien)  und  Martin  Spanjaard 
(Holland)  dirigiert.  Knappertsbusch,  ein  Diri- 
gent  von  groBen  Qualitaten,  setzte  sich  fiir  die 
Variationen  Franckensteins  iiber  ein  Thema 
von  Meyerbeer  ein.  Drei  Mahler-Lieder,  ge- 
sungen  von  Maria  Basilides  bildeten  einen 
Gipfelpunkt.  Spanjaard  brachte  als  Novitat 
die  inventionsreiche  Programmusik  Roussels: 
»Das  Mahl  der  Spinne«  zur  Auffiihrung. 
Jeanne-Marie  Darrĕ  und  Severin  Eisenberger 
waren  die  ausgezeichneten  Solisten  dieser  Kon- 
zerte.  An  dem  Bach-Abend  der  Zeitschrift 
»Crescendo  «  erklang  unter  Leitung  J.Hammer- 
schlags  eine  Auswahl  der  weltlichen  Werke 
von  Bach  in  zeitgetreuer  Besetzung  (Cembalo: 
Alice  Ehlers)  und  in  stilechter  Feinheit.  Die 
schwierigen  Vokalpartien  der  Bauernkantate 
lagen  in  den  bewahrten  Handen  von  Frau 
E.  Gervay  und  Herrn  P.  Gyori.  W.  Komors 
Kammerorchester  brachte  auSer  altklassischen 
Werken  von  Locatelli  und  Spontini  die  Suite 
»Auf  dem  Dorfe«  von  B.  Bartok  fiir  Vokal- 
quartett  und  Kammerorchester  und  am  nach- 
sten  Abend  Jdray- Jandceks  Kammerkonzert 
fiir  Klavier  und  kleines  Orchester  mit  E. 
Hegyi  als  Solisten  zur  Urauffiihrung.  Der 
Budapester  Gesang-  und  Orchesterverein  (Diri- 
gent  E.  Lichtenberg)  gab  einen  wohlgelungenen 
Bach-Kantatenabend.  Auf  dem  Gebiet  der 
Kammermusik  sind  zu  registrieren:  die  Kon- 
zerte  des  Lĕner-Quartetts,  des  Dresdener 
Streichguartetts,  das  Waldbauer-Quartetts  mit 
einer  prachtvollen  Wiedergabe  des  Streich- 
quartetts  von  Debussy,  der  Trioabend  Indig- 
Lowensohn-Roters,  der  stilvolle  Sonatenabend 
Rozgonyi-Dr.  Herz,  der  dritte  Trioabend  Kernt- 
ler-Szdntb-Scho1z  mit  der  Erstauffiihrung  von 
Kerntlers  wohlklingendem  und  ausgezeich- 
net  gearbeitetem  h-moll-Trio  und  die  Sonaten- 
abende  Szigeti-Bart6k  und  Dohndnyi-Spalding. 
Die  Kammergesellschaft  »Neue  Welt«  brachte 
an  ihrem  zweiten  Abend  Werke  von  Alban 
Berg,  Anton  v.  Webern,  Schonberg,  Strawin- 
skij  und  Bax  zu  Gehor.  An  seinem  Kom- 
positionsabend  schopfte  Zoltdn  Kodily  aus  der 
reichen  Fiille  seiner  einheimisch  folkloristi- 
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schen  Bliiten.  Der  Liederabend  von  E.Molndr 
brachte  alt-ungarische  Liederschatze  in  Be- 
arbeitungen  von  Kern,  Demĕny,  Bartok,  Ko- 
daly  und  Lajtha.  H.  Lindberg  mit  einem  Bach- 
Handel  -  Abend,  Maria  Nĕmeth  unter  Mit- 
wirkung  Erich  Korngolds  und  der  feinkulti- 
vierte  Sanger  H.  Schlusnus  schlieBen  den 
Reigen  der  Gesangsdarbietungen.  An  einem 
verdienstvollen  Abend  des  Pianisten  Georg 
Kosa  kamen  folgende  bemerkenswerte  junge 
Komponisten  zu  Wort:  B.  Kadosa,  I.  Sze- 
lenyi,  Franz  Szab6,  Lajtha,  Radnai,  WeiBhaus 
und  Kosa  selbst.  Aus  der  Fiille  der  Pianisten: 
AHce Bdlint,  RenĕeSdndor (Mozart-Abend) ,Ar- 
tur  Rubinstein,  Ilonka  Krausz,  I.  WeifJhaus  mit 
Werken  alter  Meister,  Sd  ri  Hir  und  der  jiingste 
Inhaber  des  Kiinstlerdiploms  Ludwig  Heim- 
lich.  Casals,  Mischa  Elman  und  Bronislaw 
Huberman  kamen  und  siegten  wie  immer. 
Die  Hochschule  fur  Musik  brachte  in  einer 
lebendig  frischen  Auffiihrung,  von  E.  Unger 
geleitet,  Mozarts  »Cosi  fan  tutte«  heraus.  Zwei 
Abende  der  Wiener  Philharmoniker  unter 
Felix  Weingartners  Leitung  sind  des  hochsten 
Lobes  wiirdig.  Eine  von  ihm  stammende 
Orchesteriibertragung  der  Hammer-Klavier- 
sonate  Beethovens  erscheint  als  eine  nicht  un- 
bedingt  notige  Tat.  Zwei  Chore  noch:  die 
Don-Kosaken  mit  rassiger,  verbliiffender  Chor- 
technik  ihrer  schonen  Naturstimmen  und  die 
»Societa polyfonica  romanar.  erhabenste  Kunst 
auf  Grundlage  hochster  musikalischer  und 
historischer  Gesangskultur.       Aurel  Kern 

BUENOS  AIRES:  Die  argentinischen  Beet- 
hoven-Feiem  begannen  am  100.  Todes- 
tage  mit  einer  Messe  in  der  Kathedrale  zu 
Buenos  Aires,  wo  die  Asociacion  del  Pro- 
fesorado  Orguestal  unter  Leitung  Feruccio 
Catelanis  die  Eroica  spielte.  Im  iibrigen  haben 
sich  alle  einheimischen  Konzertgesellschaften 
die  PAege  Beethovens  zu  ganz  besonderer 
Ehre  gemacht.  Die  Asociacion  Wagneriana 
organisierte  zwei  parallele  Zyklen,  einen  in- 
strumentalen,  der  alle  Kammermusikwerke 
durch  das  sich  ausgezeichnet  weiter  ent- 
wickelnde  Wagneriana-Ouartett  und  Mitglieder 
des  Colon-Orchesters  zur  Auffiihrung  bringt 
und  auch  Beethovens  als  Vokalkomponisten 
durch  die  Einbeziehung  seiner  Liedschop- 
fungen  in  die  Programme  gedenkt,  sowie  einen 
Klavierzyklus,  der  alle  Sonaten  bietet.  Den 
zuletzt  genannten  Zyklus  bestritten  Kiinstler 
verschiedensten  Wertes.  Erst  Wilhelm  Back- 
haus  hob  ihn  auf  das  Niveau  des  AuBerordent- 
lichen.  Er  brachte  neben  anderem  eine  Wie- 


dergabe  der  Hammer-Klaviersonate  op.  106, 
die  er  zu  einem  poetisch  wie  gestaltungs- 
kraftig  gleich  bedeutenden  Erlebnis  machte. 
Dem  Andenken  Beethovens  werden  ferner  die 
Konzerte  Erich  Kleibers  mit  dem  Colon- 
Orchester  gewidmet  sein.  AuBerdem  sind  unter 
seiner  Leitung  Auffiihrungen  der  »Missa  solem- 
nis«  und  der  Neunten  geplant. 
In  den  Konzertsalen  dominiert  fast  ausschlieB- 
lich  das  Pianistentum.  Zuerst  kam  Wilhelm 
Backhaus,  der  seit  1921  nicht  nach  Siid- 
amerika  zuriickgekehrt  war.  Nicht  weniger 
als  11  Konzerte  allein  in  Buenos  Aires  mar- 
kieren  einen  auBerordentlichen  Erfolg.  Er  ist 
der  Erbe  der  guten  Klaviertraditionen  eines 
Jahrhunderts,  vereinigt  die  monumentale 
Linie  einer  groBen  Vergangenheit  des  deut- 
schen  Klavierspiels  mit  dem  modernen  Sinn 
fiir  Klangfarbenschmelz.  Bewundernswert  ist 
besonders  seine  Universalitat,  der  sich  die 
seelische  Welt  Beethovens  bis  ins  Innerste 
erschlieBt  und  die  auch  fiir  Bach,  Schubert, 
Schumann  und  Chopin  vollendetes  Stilgefiihl 
aufweist.  Die  Wirkung  war  so  tief,  daB  es 
selbst  der  durchaus  franzosisch  orientierte 
Prasident  der  argentinischen  Republik,  Dr. 
Marcelo  T.  de  Alvear,  an  Aufmerksamkeiten 
nicht  fehlen  lieB.  Nach  Backhaus,  der  nach 
Chile  reiste,  kam  Alexander  Brailowsky,  der 
heute  wohl  kaum  erreichte,  kongeniale  Nach- 
dichter  der  morbiden  und  phantastischen 
Klangvisionen  Chopins.  Der  Spanier  Josĕ 
Iturbi  ist  der  typische  Pianist  fiir  lateinische 
Ohren.  Von  Wanda  Landowska  hat  er  das 
Feingeftihl  fiir  die  technische  Erneuerung  der 
uns  verlorengegangenen  Leggiero-Technik  des 
Klavierspiels  und  die  stilistische  Schulung; 
aus  seinem  gesunden  Rasseninstinkt  stammt 
der  romantische  Schwung  und  der  Farben- 
glanz  fiir  die  spanische  Musik:  Albeniz, 
Lopez-Chavarri,  Turina,  Granados,  Manuel  de 
Falla,  die  er  meisterlich  poetisiert,  wahrend 
sein  Mozart  etwas  pariserisch-geleckt  wirkt. 
Der  Pianistenwettstreit  wurde  weiter  verstarkt 
durch  Mark  Hambourg  und  den  Chilenen 
Armando  Palacios. 

Der  junge  Geiger  Bronislaw  Gimpel  zeigte 
noble  Technik  und  Schlichtheit  des  Vortrags, 
die  sich  auf  grundmusikalisches  Emprinden 
stiitzt  und  bei  zunehmender  Personlichkeits- 
entwicklung  Ausdruck  seelischer  Eigenart 
werden  kann.  Dagegen  ist  der  Hamburger 
Konzertmeister  Jan  Gesterkamp  ein  durchaus 
reifer  und  geistiger  Kiinstler,  der  ein  diszi- 
pliniertes  Virtuosentum  in  den  Dienst  stil- 
geschulter  und  mannlicher  Emprindung  steiit. 
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Von  auslandischen  Kammermusikvereini- 
gungen  besuchte  uns  nur  das  tschechische 
Zika-Quartett.  Es  pnegt  bekanntlich  neben 
National-Tschechischem  besonders  die  Mo- 
derne  und  setzte  sich  bei  leider  schwacher 
Publikumsresonanz  durch  eine  glanzende  Auf- 
fiihrung  des  C-dur-Quartetts  op.  16  von  Paul 
Hindemith  als  erste  Kammermusikvereinigung 
fiir  die  moderne,  Bruckner  und  Schonberg 
iiberwolbende  Linie  des  temperamentvollen 
Frankfurter  Komponisten  ein.  Vortreffliche 
Kammermusik  boten  zwei  in  Buenos  Aires 
ansassige  Kiinstler:  Marietta  Kever  (Klavier) 
und  Henk  Kever  (Violine). 
Das  Orchesterkonzert  wurde  nur  durch  die 
Asociacion  del  Projesorado  Orauestal  gepAegt. 
Ernest  Ansermet  wird  erst  spater  einen  Zyklus 
moderner  Musik  in  der  Sociedad  Cultural  de 
Conciertos  leiten.  Sein  Verschwinden  von  der 
Leitung  der  Orquestal  ist  ein  starker  Verlust, 
weil  sein  Nachfolger,  der  Nordamerikaner 
Henry  Hadley  nur  ein  elanvoller  Rhythmiker, 
ein  bedenkenloser  Drauiganger  ohne  feinere 
Innenresonanz  ist.  Mit  dem  immer  noch 
maBigen  Orchester  und  teilweise  schlechten 
Programmen  brachte  er  es  nur  zu  larmenden 
Aufienerfolgen.  In  Wirklichkeit  war  sein 
Wirken  eine  schwere  Enttauschung.  Daher 
sieht  man  der  Ankunft  des  Frankfurter 
Clemens  Krauji  mit  lebhafter  Spannung  ent- 
gegen;  er  nndet  eine  groBe  und  sehr  schwere 
Aufgabe  vor.  Johannes  Franze 

DUISBURG:  Beethoven  iiberall!  Sein  Le- 
ben  und  Vermachtnis  sind  heute  aktueller 
denn  je.  Sie  sollen  es  auch  in  einer  Zeit,  da 
der  Musikbetrieb  zur  Sensation  und  bequemen 
Unterhaltung  zu  werden  droht.  Duisburg  hatte 
seine  Beethoven-Woche  mit  vier  Konzerten 
unter  der  Stabfiihrung  von  Paul  Scheinpflug 
vorbereitet.  Leider  fiel  die  Gedenkfeier  in  eine 
Zeit  heiBer  Temperaturen,  weshalb  der  Be- 
such  der  sorgialtig  vorbereiteten  Veranstal- 
tungen  in  der  Stadtischen  Tonhalle  betracht- 
lich  zu  kurz  kommen  muBte.  Die  Auswahl  der 
Werke  leuchtete  mit  der  Auffiihrung  des  Ora- 
toriums  »Christus  am  6lberg«  und  des  Ele- 
gischen  Gesangs  fiir  Chor  und  Orchester  ein- 
mal  andere  Wege,  als  die  bislang  gewohnten, 
ab.  Scheinpriug  hatte  das  kaum  bekannte 
Oratorium  mit  dem  Stadtischen  Gesangverein 
und  den  trefflichen  Solisten  Elsa  Fdrster,  Paul 
Todten  und  Gerhard  Todte  so  weit  als  moglich 
dramatisch  belebt,  so  daB  mancherlei  matt 
inspirierte  Wendungen  der  Komposition  ver- 
deckt  wurden.  Hier,  wie  im  Elegischen  Gesang, 


sicherten  die  Singenden  durch  tonedle  Bin- 
dungen  und  Vortragsdifferenzierungen  dem 
Melodischen  starke  Innerlichkeit.  Als  reine 
Orchestergaben  empnng  man  fein  gefeilt  die 
Grol3e  Fuge,  die  Leonore  3,  die  5.,  8.  und 
9.  Sinfonie  mit  dem  SchluBchor,  wo  in  der 
Reihe  der  Solisten  Mia  Peltenburg,  Emmy 
Neiendorff,  Waldemar  Henke  und  Hermann 
Schey,  namentlich  die  AuBenregister,  ausge- 
zeichnet  geschultes  Material  in  die  Wagschale 
des  ungewohnlichen  Erfolges  warfen.  Das 
Violinkonzert  meisterte  Georg  Kulenkampjj. 
Wahrend  eines  Kammerkonzerts,  das  vom 
Grevesmiihl-Quartett  und  Soloblasern  bestritten 
wurde,  vernahm  man  das  cis-moll-Quartett 
und  das  Septett.  Eine  weitere  intime  Gabe  ver- 
mittelten  Grevesmuhl,  Paul  Griimmer  und 
Heinz  Eccarius  im  Verlauf  des  ersten  Abends 
noch  mit  der  mustergiiltig  durchleuchteten 
Deutung  des  Triple-Konzerts.  Die  Verlesung 
des  Heiligenstadter  Testaments  durch  den 
Intendanten  Saladin  Schmitt  endlich  lieB  in 
die  Seelentiefe  des  groBen  Einsamen  blicken, 
so  daB  man  ergriffen  dem  inhaltreichen 
Bekenntnis  lauschte.  Die  letzten  Sinfonie- 
konzerte  des  Stadtischen  Orchesters  erhielten 
durch  die  Verpflichtung  des  Komponisten 
Max  Trapp  als  Dirigenten  seiner  3.  Sin- 
fonie  eine  besondere  Note.  Der  Kiinstler 
legte  seine  melodiefreudige,  auf  Innenwirkung 
bedachte  Arbeit  gewandt  aus  und  fand  im 
Orchesterkorper  willige  Gefolgschaft.  Paul 
Scheinpflug  verweilte  mit  sichtlicher  Freude 
im  Land  der  Romantik  bei  Pfitzners  Ouvertiire 
zu  »Kathchen  von  Heilbronn«  und  Liszts 
Faust-Sinfonie,  deren  Schonheiten  nirgends 
eine  Triibung  eriuhren.  Fiir  Lieder  von  Gluck, 
Pfitzner  und  Mahler  warb  die  vorziigliche 
Sopranistin  Annemarie  Lenzberg,  wahrend  der 
bestens  bekannte  Organist  Gerard  Bunk  (Dort- 
mund)  seinem  musikantisch  inspirierten  d~ 
moll-Konzert  fiir  Orgel  und  Orchester  bei 
feiner  Ziselierung  des  kontrapunktischen 
Flechtwerkes  neue  Freunde  gewann.  Die  erst- 
malige  Einkehr  des  Amsterdamer  Concert- 
gebouw-Orchesters  unter  der  Fiihrung  von 
Willem  Mengelberg  wurde  innerhalb  des  Kon- 
zertwinters  zu  einem  gewaltigen  Brennpunkt. 
Mit  der  Auffiihrung  der  Vierten  von  Mahler, 
der  e-moll-Sinfonie  von  Tschaikowskij  und 
einer  Ouvertiire  von  Cherubini  riickten  die 
hollandischen  Gaste  ihre  riihmlichen  Quali- 
tatsleistungen  ins  Licht.  Ein  Abend,  der  sehr 
gefallige  Kompositionen  (Lieder,  Suite  und 
Intermezzi  fiir  Klavier)  des  einheimischen 
Komponisten  Eduard  Kreuzhage  durch  die 
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Mitwirkung  des  Rheinischen  Madrigalchores, 
Leonie  Kreutzberg-Schwans  und  Irma  Zuccas 
bekannt  machte,  fand  lebhaite  Zustimmung. 

Max  Voigt 

FREIBURG  i.Br.:  Auf  derHohe  ihres  Wertes 
blieben  auch  die  letztenKonzerte  derLinde- 
mannschen  Arbeitsgemeinschaft  fiir  Neue 
Musik.  Eines  davon  war  Julius  Weismann  ge- 
widmet:  der  Komponist  spielte  als  Urauffuh- 
rung  eine  kostliche  Suite  fiir  Klavier  op.  93, 
die  alte  Form  mit  lebendigster  Gegenwart 
fiillt,  und  begleitete  den  Tenoristen  A.  M. 
Topitz  (Berlin)  zu  vier  Gesangen  nach  Texten 
von  E.  Bertram  op.  92.  Hier  verwachst  Wort 
und  Musik  zu  einem  Ganzen  von  unerhort  be- 
zwingender,  ins  Mystische  ragender  Tiefe  des 
Ausdrucks.  Ein  Morgenkonzert  brachte  neben 
Werken  von  Jarnach,  Schreker,  Rieti  ein  in 
modernstem  Stil  starke  Originalitat  verraten- 
des  III.  Streichtrio  fiir  2  Violinen  und  Cello  des 
hiesigen  Kapellmeisters  am  Stadttheater  K. 
Ueter.  Die  temperamentvolle  Geigerin  Nell 
Ueter  und  der  namhafte  einheimische  Pianist 
Hans  Haafi  beschlossen  die  Reihe  der  hochst 
dankenswerten  Darbietungen  mit  einem  Abend, 
an  dem  sie  Sonaten  von  Pizetti  und  Cassado, 
sowie  Variationen  von  Rieti  vortrugen,  wah- 
rend  uns  H.  Haafi  mit  fiinf  eigenen  geschmack- 
vollen,  wenn  auch  wenig  charakteristischen 
Klavierstiicken  bekannt  machte.  —  In  Harms' 
Kammerkonzerten  kam  nach  Rosĕ-Quartett, 
Alfred  Hoehn  und  dem  Sangerpaar  Ivogiin-Erb 
die  Geigerin  Stefi  Geyer,  deren  auch  solistisch 
tatiger  Begleiter  W.  SchultheJS  ihr  jedoch  den 
Ruhm  des  Abends  streitig  machte.  Der  Chor- 
uerein  bewies  seine  vom  Dirigenten  M.  Al- 
brecht  geprlegte  Leistungsfahigkeit  aufs  neue 
durch  eine  in  Technik  wie  Stimmung  voll- 
endete  Auffiihrung  von  Bachs  Johannespas- 
sion;  an  der  Spitze  des  Soloquartetts  fiihrte 
der  Miinchener  Meili  die  Partie  des  Evange- 
listen  mit  beachtenswerter  gesanglicher  Kunst 
durch.  Hermann  Sexauer 

IEMBERG;  Im  Konzertsaal  herrschte 
^heuer  reges  Leben.  Es  traten  u.  a.  auf: 
Egon  Petri,  Sewerin  Eisenberger,  Robert  Casa- 
desus,  Arthur  Hermetin,  Georg  v.  Lalewicz, 
Stefan  Askenase,  Lubka  Kolessa,  Josef  Sli- 
winski,  Arthur  Rubinstein  und  Michael  Orlow, 
also  Pianisten,  die  entweder  schon  Weltrut 
besitzen  oder  auf  bestem  Wege  sind,  ihn  zu 
erlangen;  weiter  die  Geiger  Bronislaw  Gimpel: 
ein  iiberaus  talentierter  und  begabter  Lem- 
berger  Kiinstler;  Vasa  Prihoda  und  Marie 
Marco,  die  Sanger  Hermann  Jadlowker,  Alfred 


Piccauer,  Umberto  Urbano  und  die  bekannte 
polnische  Koloratursangerin  Ada  Sari,  das 
Dresdener,  Seucik-,  Triester-  und  Rosĕ-Quartett, 
sowie  viele  andere  von  Ruf  und  Bedeutung. 
Der  Polnische  Musikuerein  veranstaltete  eine 
Beethoven-Feier,  die  aus  einem  Konzert  des 
Dresdener  Streichquartetts   und  einer  Auf- 
fiihrung  der    Neunten   und  »Chorfantasie« 
unter  M.  Soltys  bestand.  Der  zweite  Diri- 
gent  des  Vereines  Adam  Soltys  widmete  sich 
heuer    der   neueren    Musik;    neben  einem 
Karlowicz-Konzert  horten  wir  Werke  von 
Rabaud,  Milhaud  und  Strawinskij  sowie  Bar- 
toks  »Tanzsuite«  und  Korngolds  Musik  zu 
»Viel  Larm  um  Nichts«,  letztere  zwei  Werke 
fanden  ungeschmalerten  Beifall.  Der  ausge- 
zeichnete  Geiger  Felix  Eyle  spielte  in  einem 
der  Konzerte  erstmalig  in  Lemberg  Szymanow- 
skis  Violinkonzert.  Der  Jiidische  Musikuerein 
feierte  mit  einem  Konzert  Beethoven  (Dirigent 
Nathan  Hermelin)  und  gab  dem  auBerst  be- 
gabten  Pianisten  Leopold  Miimer  Gelegenheit, 
sich  dem  hiesigen  Publikum  in  Erinnerung  zu 
bringen.  Der  Gesangsverein  Lutnia  vermittelte 
die  Bekanntschaft  mit  den  Kirchenwerken  des 
Salzburger  Komponisten  Josef  Mejiner. 
Gegen  Ende  der  Saison  kam  auch  der  heute  so 
beriihmte  Jan  Kiepura  wieder  nach  Lemberg. 
Ich  sage:  wieder;  denn  Herr  Kiepura  begann 
eigentlich  seine  kiinstlerische  Laufbahn  in 
unserer  Stadt,  wo  er  vor  zwei  Jahren  als  Faust 
debiitierte.  Schon  damals  erweckten  seine 
iiberaus  schonen  Stimmittel  die  Aufmerksam- 
keit  der  Presse;  man  unterlieB  es  jedoch  nicht, 
den  Sanger  darauf  aufmerksam  zu  machen, 
daB  er  noch  viel  zulernen  miisse.  Ein  groBer 
Unterschied  lieB  sich  diesmal  nicht  konsta- 
tieren,  und  es  ist  anzunehmen,  dafi  sich  Herr 
Kiepura  die  Ratschlage  nicht  sehr  zu  Herzen 
nahm.  Ob  nun  die  Herrlichkeit  bei  diesem, 
von  Wien  aus  als  »zweiten  Caruso«  ausge- 
schrienen  Sanger  lange  andauern  wird,  ist 
eine  Frage,  auf  deren  Beantwortung  man 
hochstwahrscheinlich  nicht  allzulange  wird 
warten  miissen.  Vorlaufig  nennt  sich  Herr 
Kiepura  nicht  nur  den  »ersten  Tenor  der 
Wiener,  Berliner  und  Budapester  Oper«,  son- 
dern  iiberhaupt  den  »ersten  Tenor  der  Welt«. 
AuBerdem  macht  er  eine  so  uberamerikanische, 
zumindest  nicht  sehr  standesgemaBe  Reklame, 
daB  sein  Vorgehen  in  dieser  Beziehung  in 
Lemberg  scharfe  Proteste  seitens  der  Presse 
und  eines  Teiles  des  Publikums  hervorriefen. 
Aber  beide  Konzerte  waren  total  ausverkauft 
und  der  Publikumserfolg  riesengroB,  und  das 
ist  heutzutage  die  Hauptsache.   Alfred  Plohn 
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NEUE  OPERN 


Eugen  d'Albert  hat  eine  neue  Oper  geschaffen; 
sie  betitelt  sich  »Die  schwarze  Orchidee«. 
E.  N.  v.  Reznicek  hat  eine  neue  Oper  »Sakun- 
tala«  nach  einem  Text  von  Rolf  Lauckner  kom- 
poniert.  Die  Urauffiihrung  wird  in  Leipzig 
stattrinden. 

»Scherz,  List  und  Rache«  heiBt  eine  neue  Oper 
von  Egon  Wellesz;  Text  nach  dem  gleich- 
namigen  Lustspiel  von  Goethe. 
Serge  Prokofieff  ist  zur  Zeit  damit  beschaitigt, 
seine  vor  dem  Krieg  fast  fertiggestellte  Oper 
»Der  Spieler«  umzuarbeiten.  Gleichzeitig  be- 
endet  er  seine  von  der  Charlottenburger  Stadti- 
schen  Oper  erworbene  tragische  Oper  »Der 
feurige  Engel«. 

Von  Kurt  Weill  liegt  ein  neuer  Operneinakter 

vor  »Der  Zar  laBt  sich  «,  dessen  Text 

von  Georg  Kaiser  stammt. 
Ignaz  Lilien  hat  eine  Oper  nach  einem  fla- 
mischen   Legendenspiel  vollendet,    die  sich 
»Beatrijs«  betitelt  und  in  Briissel  uraufgefiihrt 
werden  wird. 

OPERNSPIELPLAN 

BAYREUTH:    Die  auBerst  gunstig  ver- 
laufenen  Festspiele  dieses  Jahres  werden 
im  nachsten  Jahr  wiederholt  werden. 

BRUNN:  Das  Tschechische  Nationaltheater 
bringt  in  der  kommenden  Spielzeit  Leos 
Janaceks  neue  Oper  » Aufzeichnungen  aus 
einem  Totenhaus«  zur  Urauffiihrung.  Ferner 
gelangt  Kreneks  »Jonny  spielt  auf«  in  Ziteks 
Ubersetzung  unter  dem  Titel  »Jonny  hrave  do 
kola«  zur  Erstauffiihrung. 

CALTANISSETTA:  Am  Teatro  Regina 
Margherita  hat  die  Urauffiihrung  der  Oper 
»  Autunnale«  von  dem  romischen  Komponisten 
Edvardo  Micucci,  Text  von  Gino  Rossi,  statt- 
gefunden.  Es  handelt  sich  um  eine  Aoren- 
tinische  Liebestragodie  des  15.  Jahrhunderts, 
wie  sie  seit  dem  Erfolg  der  »Cena  delle  Beffe« 
beliebt  geworden  sind.  M.  C. 

COBURG:  »K6nig  Vogelsang«,    eine  drei- 
aktige  Oper  von  Gustau  Gewin,  wurde  vom 
Landestheater  zur  Urauffiihrung  erworben. 

DRESDEN:  In  der  Staatsoper  kommt  in 
dieser  Spielzeit  die  neue  Oper  von  Jan 
Brandts-Buys  »Traumland«  zur  Urauffiihrung. 

ESSEN:  Artur  Honeggers  neue  Oper  »Anti- 
gone«  wurde  zur  alleinigen  Urauffiihrung 
iiir  die  kommende  Spielzeit  von  der  Stddtischen 
Oper  erworben. 
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HALLE  a.  S.:  Friedrich  Lichtnekers  dra- 
matische  Biographie  »Beethoven«  und  die 
Oper  »Der  Tugendwachter«  von  Kurt  Beil- 
schmidt  sind  vom  Stadttheater  zur  Urauffiih- 
rung  in  der  nachsten  Spielzeit  erworben  wor- 
den. 

HAMBURG:  Mitte  Oktober  gelangt  E.  W. 
Korngolds  Oper  »  Das  Wunder  der  Heliane  « 
im  Stadttheater  zur  Urauffiihrung. 

IENINGRAD:  In  der  kommenden  Spielzeit 
^wird  im  Akademischen  Theater  ein  En- 
semblegastspiel  der  Wiener  Staatsoper  statt- 
finden. 

MAGDEBURG :  Das  StadttheaterhsA.  Glucks 
»Die  Belagerung  von  Kythera«  in  der 
Bearbeitung  von  Ludwig  Mayer  zur  Auffiih- 
rung  angenommen. 

NURNBERG-FURTH :  Die  Oper  der  Ver- 
einigten  Stadttheater  hat  zur  Urauffiih- 
rung  in  der  Spielzeit  1927/28  Roderich  v.  Mojsi- 
sovics  abendfiillendes  Werk  »Die  chinesischen 
Madchen«  angenommen. 

SOFIA:  Die  Nationaloper  eroffnet  die  Spie!- 
zeit  mit  zwei  Opern  des  bulgarischen  Kom- 
ponisten  Atanassou  »Guĕrgana«  und  »Tzvĕta«. 
Neu  inszeniert  werden  »Prinz  Igor«  von  Boro- 
din,  »Die  Perlenfischer«  und  »Tiefland«. 

WIEN:  Die  Oper  »Mozart«  des  Pariser 
Schriftstellers  Sascha  Guitry,  Musik  von 
Reynaldo  Hahn,  ist  von  der  Staatsoper  zur  Erst- 
auffiihrung  erworben  worden. 

ZURICH:  Vom  Stadttheater  sind  in  der  Spiel- 
zeit  1927/28  an  Neuheiten  und  Neuinsze- 
nierungen  u.  a.  vorgesehen:  »Fiirst  Igor«  (A. 
Borodin),  »Traumwandel«  (Karl  Heinrich  Da- 
vid),  »Die  Pilger  von  Mekka«  (Gluck),  »Jonny 
spieltauf«  (Krenek),  »Penthesilea«  (Schoeck), 
»Mozart «  (Hahn) ,  »Der  Holzdieb  « (Marschner) , 
»Scheherezade«  (Rimskij-Korssakoff),  »Pe- 
truschka«  (Strawinskij) ,  »Ariadne  auf  Naxos« 
(StrauB),  »Der  Rosenkavalier«  (StrauB),  »Don 
Carlos«  (Verdi) ,  »Gianni  Schicchi«  (Puccini) . 


Italienische  Opernneuheiten.  Wahrend  die 
Schlager  der  Urauffiihrungen  bekannter  Kom- 
ponisten  auf  die  Winterstagione  auigespart 
werden,  die  in  der  Scala  im  November,  in  den 
anderen  Theatern  im  Dezember  beginnt,  wird 
fur  die  Herbststagione  1927  eine  Reihe  von 
Urauffiihrungen  angekiindigt,  die  eine  regere 
Tatigkeit  der  Komponisten  als  bisher  in  der 
Nachkriegszeit  bedeuten.  Im  Teatro  Donizetti 
in  Bergamo  gelangt  die  Oper  »La  samaritana 
della  Scala«  von  Vincenzo  Gusmini  zur  Urauf- 
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Jiihrung.  An  der  Fenice  in  Venedig  bringt  Ka- 
pellmeister  Vittorio  Gui  seine  neue  Oper  »Fata 
Malerba«  zur  ersten  Auffiihrung.  Der  Kom- 
ponist  Pasquale  da  Rotella  hat  auf  eine  Text- 
dichtung  von  Enrico  Cavacchioli  eine  Oper 
»Corsaresca«  komponiert.  Der  Komponist  F. 
Colonna  kiindigt  zwei  Urauffiihrungen  an: 
»Beatrice  Cenci«,  Text  von  Avancino  Avancini, 
und  »Martirio«,  Text  von  Carlo  Bonapace. 
Fiir  die  kommende  Herbstspielzeit  liegen  die 
Spielplane  der  italienischen  Biihnen  in  Triest, 
Turin,  Lucca  und  Saronno  vor,  sowie  der  ita- 
lienischen  Stagioni  in  Santiago  (Chile)  und  in 
Australien  (Sidney,  Melbourne,  Adelaide).  Es 
ist  bezeichnend,  dafi  die  deutsche  Musik  nur 
durch  Meistersinger  (Santiago)  und  Lohengrin 
(Santiago  und  Lucca)  vertreten  ist.  Von  allem 
neueren  deutschen  Opernschaffen  nimmt  Ita- 
lien  keine  Notiz.  Auch  Frankreich  ist  iibrigens 
ausschlieBlich  in  Santiago  durch  Gounod, 
Massenet  und  Charpentier  vertreten.  Der 
Hauptteil  der  Spielplane  sind  die  zumeist 
alteren  italienischen  Opern.      Max.  Claar 

KONZERTE 

BERLIN:  Wilhelm  Furtwangler  hat  Ernst 
Tochs  neuesWerk  »Kom6die  fiir  Orchester« 
zur  Urauffiihrung  angenommen. 
— :  Der  Scheinpfiugsche  Chor  wird  unter  Lei- 
tung  von  Arnold  Ebel  im  kommenden  Winter 
drei  Chorkonzerte  in  der  Philharmonie  ver- 
anstalten.  AuBer  Haydns  »Sch6pfung«  und 
Handels  »Acis  und  Galathea*  werden  das  »Te 
Deum«  von  Bruckner  sowie  Arnold  Ebels 
Hebbel-Kantaten  »Die  Weihe  der  Nacht«  und 
»Requiem«  zur  Auffiihrung  kommen. 

VERONA:  Gelegentlich  einer  Beethoven- 
Feier  in  der  Arena  kamen  vor  einer 
mehrere  Tausend  zahlenden  Zuh6rerschar  die 
5.  und  9.  Sinfonie  (mit  einem  etwa  1000  Stim- 
men  starken  Chor)  unter  Guarnieri  zu  wir- 
kungsvollster  Auffiihrung. 

TAGESCHRONIK 

Die  3.  Tagung  fiir  deutsche  Orgelkunst  in  Frei- 
berg  i.  Sa.  findet  nunmehr  endgiiltig  vom  2. 
bis  7.  Oktober  statt.  Die  drei  Hauptsektionen 
der  Tagung  sind:  Liturgik  (Leiter:  Geh.  Kon- 
sistorialrat  D.  Dr.  Smend,  Miinster  i.  W.)  Vor- 
trage:  Prof.  D.  Dr.  Smend  »Wort  und  Ton  im 
deutschen  Choral  und  die  Bedeutung  ihrer 
Synthese  fiir  den  Organisten  «,  Prof .  Dr.  Arnold 
Mendelssohn,  Darmstadt,  »Die  Orgel  im  Gottes- 


dienste«,  Dr.  Mahrenholz,  Gottingen,  »Orgel 
und  Liturgie«,  Prof.  Dr.  Karl  Hasse,  Tiibingen, 
»Die  geistigen  und  religiosen  Grundlagen  der 
Orgelmusik  bis  Bach«,  Piarrer  Dr.  Bachmann, 
Berlin,  »Wille  und  Ausdruck  in  der  kirchen- 
musikalischen  Erneuerungsbewegung«,  Lic. 
Gustav  Mensching,  Hannover,  »Stellung  und 
Bedeutung  der  Orgel  im  Gottesdienst  der  Ver- 
gangenheit  und  ihre  gegenwartigen  litur- 
gischen  Aufgaben«,  Kaplan  Joseph  Worsching, 
Thierhaupten  bei  Augsburg,  »Beruf  und  Be- 
deutung  des  Organistenamts  fur  den  Lehrer- 
stand  und  das  deutsche  Volk«.  —  Historische 
und  kiinstlerische  Probleme  des  Orgelspieis: 
(Leiter:  Universitatsprof.  Dr.  Kroyer,  Leipzig.) 
Vortrage:  Universitatsprof.  Dr.  Gurlitt,  Frei- 
burg  i.  Br.  (Er6ffnungsvortrag)  »Die  musik- 
wissenschaftliche  Bildung  der  Organisten«, 
Pfarrer  LoiTler,  Dobitschen  (Kreis  Altenburg), 
»Bach  und  die  Orgeln  seiner  Zeit«,  Studienrat 
Flade,  Plauen  i.  V.,  »Der  Zukunftswert  der 
Silbermannorgel «,  Prof.  Handschin,  Privat- 
dozent  an  der  Universitat  Basel,  »Seit  wann  ist 
die  Orgel  im  kirchlichen  Gebrauch?«,  Dom- 
organist  Zillinger,  Schleswig,  Johanniskloster, 
»Die  asthetischeDurchbildung  desOrganisten«, 
Prof.  H.  J.  Moser,  Berlin,  »Deutsche  Orgel- 
kunst  um  1500«.  AuBerdem  haben  noch  Vor- 
trage  angemeldet:  Prof.  Dr.  Schering,  Halle, 
Dr.  Fr.  Blume,  Berlin  und  Prof.  Dr.  Kroyer, 
Leipzig.  —  Die  Orgel:  (Leiter:  Prof .  Kirchen- 
musikdirektor  Biehle,  Berlin-Bautzen.)  Vor- 
trage:  H.H.  Jahnn,  Hamburg,  »Die  RohrAote, 
eine  Monographie«,  Joh.  Biehle  »Das  Problem 
der  Pfeifenlade  und  der  Traktur«,  Em.  Ham- 
mer  »Ist  in  der  Orgeldisposition  eine  Vermitt- 
lung  zwischen  der  Konzertorgel  von  heute  und 
der  vor  Bach  moglich?«,  Prof.  Dr.  Hermann 
Keller,  Stuttgart,  »Die  Anlage  desSpieltisches«, 
Orgelbaumeister  Dr.  Walcker,  Ludwigsburg, 
»Die  Manual-  und  Pedal-Tastaturen «,  Joh. 
Biehle  »Die  Orgel  als  Problem  der  angewandten 
Akustik«.  Ferner  werden  noch  die  Herren 
akad.  Musiklehrer  Spreckelsen,  Prof.  Geyer, 
Budapest,  Regierungsrat  Mund,  Magdeburg, 
und  Dr.  Schnorr  von  Carolsfeld,  Dresden,  Refe- 
rate  bieten.  —  Die  Vortrage  werden  umrahmt 
von  praktischen  Vortragen  an  den  Silbermann- 
Orgeln  von  Freiberg  und  Dresden. 
Vom  8.  bis  10.  Oktober  findet  in  Kronach  unter 
musikalischer  Leitung  von  Hanns  Hoffmann 
der  2.  deutsche  kath.  Kirchenmusikerkongrefi 
statt.  Verschiedene  Urauff  iihrungen  namhafter 
Kirchenkomponisten  sind  geplant.  Zu  den 
kirchenmusikalischen  Zeitfragen  auSern  sich 
eine  Reihe  anerkannter  Autoritaten. 
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Vom  25.  bis  iy.  Oktober  findet  in  Niirnberg  der 
30.  Kirchengesangstag  des  evang.  Kirchen- 
gesanguereins  fiir  Deutschland  statt. 
Die  nachsten  staatlichen  Priifungen  fiir  Priuat- 
musiklehrer  und  -lehrerinnen  der  Rheinprovinz 
finden  in  Kdln  vom  15.  bis  17.  Oktober  und  in 
Diisseldorf  vom  22.  bis  24.  Oktober  statt. 
Dem  )>  Leipziger  Konservatorium  der  Musik  « ist 
die  Bezeichnung  Sachsisches  Landes-Konser- 
uatorium  gegeben  worden. 
Im  Rahmen  des  von  der  Stadt  Frankfurt  ver- 
anstalteten  »Sonimers  der  Musik«  hat  auch  die 
Zw6lfte  Ha  uptversammlung  des  Verbandes  Deut- 
scher  Musik-Kritiker  stattgefunden.  Im  Mittel- 
punkt  der  umfangreichen  Beratungen  standen: 
die  Arbeit  des  paritatischen  Feststellungsaus- 
schusses,  der  KonAikt  mit  dem  Magistrat  Er- 
furt,  die  F6rderung  der  wirtschaftlichen  Auf- 
gaben  des  Verbands,  sowie  die  Schaffung  einer 
Rechtsschutzstelle.  Fast  in  allen  Punkten 
wurden  wertvolle  Ergebnisse  gewonnen.  Bei 
der  Neuwahl  des  Vorstands  wurde  das  bisherige 
Gremium  wiedergewahlt:  Prof.  Dr.  Hermann 
Springer  (Berlin)  als  erster  Vorsitzender, 
Dr.  Werner  Wolffheim  (Berlin)  als  zweiter  Vor- 
sitzender,  Dr.  Karl  Holl  (Frankfurt  a.  M.)  als 
erster  Schriftfiihrer,  Artur  Holde  (Frankfurt 
a.  M.)  als  zweiter  Schriftfiihrer  und  Alex.  Eisen- 
mann  (Stuttgart)  als  Kassenwart. 
In  Bayreuth  f and  eine  Sitzung  der  Vertretungen 
der  Richard  Wagner-Vereine  statt,  die  zu  einem 
Zusammenschlufi  der  Vereine  zu  einer  Ar- 
beitsgemeinschaft  fiihrte.  Dieser  Arbeits- 
gemeinschaft  sind  angeschlossen:  Akade- 
mischer  Richard  Wagner-Verein  Berlin;  Aka- 
demischer  Richard  Wagner-Verein  Wien;  Bay- 
reuther  Bund  der  deutschen  Jugend;  Bay- 
reuther  Bund  Darmstadt;  Richard  Wagner- 
Verein  Hamburg;  Richard  Wagner-Verein 
Bayreuth;  Richard  Wagner-Verein  Mainz; 
Deutsche  Richard  Wagner-Gesellschaft  Berlin. 
Den  Vorsitz  im  ersten  Jahr  fiihrt  der  Bay- 
reuther  Bund  der  deutschen  Jugend.  Der  Zweck 
der  Arbeitsgemeinschaft  ist  die  Starkung  der 
Wagner-Bewegung  durch  ein  planmaBiges  Zu- 
sammenarbeiten  in  allen  kulturellen  Fragen. 
Die  Anschrift  des  Vorsitzenden  fiir  das  Jahr 
1927/28  ist:  Otto  Daube,  Leipzig-S.  3,  Kron- 
prinzstrafie  43  I. 

In  Rom  wird  nach  dem  Muster  der  nach  SchloB 
Laxenburg  bei  Wien  iibergesiedelten  Heller- 
auer  klassischen  Tanzschule  ein  Staatsinstitut 
fiir  klassische  Tanzkunst  geschaffen  werden. 

*      *  * 

Das  einzige  bekannte  (Mbild  des  jungen  Beet- 
hoven,  das  als  Unterlage  zu  dem  beriihmten 


Stich  von  Neidl  nach  einer  Zeichnung  von 
Stainhauser  gedient  hat  und  um  1800  gemalt 
ist,  wurde  kiirzlich  auf  der  Versteigerung  bei 
Leo  Liepmannssohn  in  Berlin  bei  scharfer  aus- 
landischer  Konkurrenz  fiir  das  Archiv  des 
Musikverlags  B.  SchoWs  Sbhne  erworben. 
Die  Gesellschaft  zur  F6rderung  synagogaler 
Musik  veranstaltet  ein  internationales  Preis- 
ausschreiben  fiir  eine  religiose  Komposition. 
Der  ausgesetzte  Preis  betragt  500  Dollar.  Die 
Bedingungen  fiir  das  Preisausschreiben  sind 
wie  folgt:  1.  Die  Komposition  muS  auf  den 
hebraischen  Text »  Adon  01am«  (Der  Herr  aller 
Welten)  geschrieben  sein,  ein  liturgisches  Ge- 
dicht,  das  im  jiidischen  Gebetbuch  steht.  2.  Die 
Partitur  darf  noch  nicht  aufgefiihrt  oder  ver- 
6ffentlicht  sein.  3.  Die  Komposition  muB  fiir 
Cantor  (Tenor  oder  Bariton)  und  gemischten 
Chor  geschrieben  sein,  mit  Orgel-  oder  Or- 
chesterbegleitung,  oder  a  cappella.  Wenn  a  cap- 
pella  oder  mit  Orchesterbegleitung,  soll  eine 
fakultative  Orgelbegleitung  dem  Manuskript 
beigefiigt  werden.  4.  Ein  besonderer  Auszug 
fiir  Sopran,  Alt,  Tenor  und  BaB  ist  der  Partitur 
beizufiigen.  5.  Die  Partitur  muB  mit  Tinte  ge- 
schrieben  sein.  6.  Die  Auffiihrungsdauer  der 
gesamten  Komposition  soll  7  Minuten  nicht 
iiberschreiten.  7.  Jedes  Manuskript  muB  auf 
dem  Titelblatt  ein  Kennwort  oder  Motto  tragen. 
Ein  geschlossener  Briefumschlag,  der  den 
Namen  des  Komponisten  enthalt  und  auf  der 
AuBenseite  das  Motto  oder  Kennwort  tragt, 
muB  jedem  Manuskript  beigefiigt  sein.  8.  Die 
Preisrichter  werden  spater  bekannt  gegeben. 
Wenn  keine  von  den  eingereichten  Arbeiten 
fiir  wiirdig  befunden  wird,  kann  das  Preis- 
ausschreiben  verschoben  werden.  9.  Das  preis- 
gekronte  Manuskript  wird  Eigentum  der  Ge- 
sellschaft  zur  F6rderung  synagogaler  Musik. 
Gemeinden,  die  von  der  Gesellschaft  bestimmt 
werden,  haben  das  Recht  der  Erstauffiihrung. 
Der  Komponist  hat  das  Recht  auf  copyright 
und  das  Recht,  von  allen  anderen  Stellen  als 
den  aufgefiihrten  Tantiemen  zu  beziehen. 
10.  Manuskripte  miissen  bis  spatestens  1.  De- 
zember  1927  eingereicht  sein.  Adresse:  Cantor 
Reuben  R.  Rinder  c/o  Temple  Emanu-El,  Ar- 
guello  Boulevard  and  Lake  Street,  San  Fran- 
cisco,  California,  U.  S.  A. 
Zwei  Berliner  Konzertsale  haben  eine  Um- 
benennung  eriahren:  der  »Bliithner-Saal« 
fiihrt  jetzt  den  Namen  Johann  Sebastian  Bach- 
Saal  und  der  »Klindworth-Scharwenka-Saal« 
heiBt  fortan  Schwechten-Saal. 
Die  Klavierfirma  C.  Bechstein,  Berlin,  hat 
einen  Fonds  von  RM.  30000  gebildet  zur  F6r- 
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derung  bediirftiger  musikalischer  Talente  aller 
Zweige  der  Musik,  sofern  sie  Studenten  der 
Staatlichen  Musikhochschule  sind.  Die  Zinsen 
des  Kapitals  gelangen  durch  ein  im  Einver- 
standnis  mit  dem  Kultusministerium  zu  be- 
ruiendes  Kuratorium  unter  dem  Vorsitz  des 
Direktors  der  Staatlichen  Musikhochschule 
alljahrlich  zur  Verteilung. 
Die  Jury  der  Internationalen  Ausstellung 
»Musik  im  Leben  der  V61ker«  in  Frankfurt 
a.  M.  hat  dem  Verlag  /.  Engelhorns  Nachf., 
Stuttgart,  die  Goldene  Medaille  als  Staatspreis 
des  Deutschen  Reiches  verliehen.  Die  gleiche 
hohe  Auszeichnung  erhielt  der  Musikverlag 
B.  Schott's  Sohne. 

Der  Musikhistoriker  und  Professor  an  der 
Wiener  Musikakademie  Dr.  Eusebius  Man- 
diczewsky  wurde  anlaBlich  seines  70.  Geburts- 
tages  zum  Ehrenbiirger  der  Stadt  Wien  ernannt. 

jjj      ❖  % 

Als  erste  Kapellmeister  wurden  verpflichtet 
Hans  Strarowsky  (Wien)  an  das  Wurttem- 
bergische  Landestheater  nach  Stuttgart,  Ernst 
Nobbe  (Braunschweig)  an  die  Weimarer  Oper; 
Carl  Johansson  als  Kapellmeister  und  Chor- 
direktor  an  das  Stadttheater  Saarbriicken. 
Werner  Ladwig,  der  musikalische  Leiter  der 
Oper  und  des  Landesorchesters  des  Freistaates 
Oldenburg,  wurde  vom01denburgischen  Staats- 
ministerium  zum  Landesmusikdirektor  er- 
nannt;  Rudolf  Hindemith  ubernimmt  als 
Lehrer  fiir  das  Cellospiel  die  Ausbildungsklasse 
am  Badischen  Konseruatorium  fiir  Musik  in 
Karlsruhe;  Gesangslehrer  Paul  Losse  folgte 
einem  Rui  als  Dozent  fiir  Musik  an  das  Pdd- 
agogische  Institut  in  Leipzig. 

AUS  DEM  VERLAG 

Othmar  Schoecks  Oper  »Penthesilea«,  die  am 
8.  Januar  dieses  Jahres  in  Dresden  ihre  Ur- 
auffiihrung  erlebte,  wird  im  Verlag  des  Musik- 
hauses  Hiini  in  Ziirich  erscheinen. 
Paul  Kletzki  hat  soeben  seine  2.  Sinfonie  voll- 
endet,  die  wie  die  erste  bei  N.  Simrock,  Berlin, 
erscheint.  Dieses  op.  18  wird  durch  Franz 
v.  HoeBlin  in  Barmen  uraufgefiihrt  werden. 
John  Gays  »Bettler-Oper  «  wird  demnachst  vom 


Verlag  B.  SchoWs  Sohne  in  Mainz,  der  samt- 
liche  Rechte  erworben  hat,  in  einer  Einrich- 
tung  fiirdie  deutschenBiihnen  herausgebracht. 

TODESNACHRICHTEN 

BERLIN:  Auf  einem  Spaziergang im  Grune- 
wald  wurde  Proiessor  Felix  Schmidt,  der 
iriihere  Dirigent  des  Berliner  Lehrergesang- 
vereins,  vom  Tode  ereilt.  Schmidt,  der  ur- 
spriinglich  Konzertsanger,  dann  Leiter  der 
Gesangsabteilung  der  staatlichen  HochschuJe 
fiir  Musik  und  Senatsmitglied  der  Akademie 
der  Kiinste  war,  hat  ein  Alter  von  79  Jahren 
erreicht.  Zu  Schmidts  Schiilern  gehortRudolf 
Laubenthal.  —  Professor  Waliher  Molden- 
hauer,  Chorleiter  und  Komponist  wertvoller 
moderner  Mannerchore,  langjahriger  Lehrer 
an  der  Hochschule  fiir  Musik,  ist  ganz  plotz- 
lich  gestorben. 

1IEGNITZ:  Hier  verschied  der  in  weitesten 
J  Kreisen  bekannte  Komponist  Wilhelm 
Rudnick,  der  noch  vor  anderthalb  Jahrenunter 
groBer  Beteiligung  der  Musikwelt  seinen 
75.  Geburtstag  feiern  konnte.  Von  seinen  Wer- 
ken  weltlicher  Art  sind  die  groBen  Chorwerke 
»Otto  der  Schiitz«,  »Dornr6schen«und  »  Armin« 
am  verbreitetsten.  —  Seinen  Ruf  verdankte 
Rudnick  vor  allem  seiner  iiberragenden  Be- 
deutung  auf  dem  Gebiet  der  Kirchenmusik. 
Die  Oratorien  »Samariterin«,  »Judas«,  noch 
mehr  »Der  verlorene  Sohn«  und  »Johannes  der 
Taufer«haben  viele  hundert  Auf  ruhrungen  er- 
lebt.  Ebenso  groBen  Anklang  fanden  seine  un- 
gezahlten  Motetten,  Lieder  und  Orgelwerke. 

STUTTGART:  Der  Chordirektor  a.  D.  und 
Professor  am  hiesigen  Konservatorium 
Carl  Arpad  Doppler  ist  mit  70  Jahren  gestor- 
ben.  Doppler  ist  auch  als  Komponist  hervor- 
getreten  mit  Orchestersuiten,  Chorgesangen 
und  Liedern. 

IEN:  Im  Alter  von  68  Jahren  verstarb 
der  Professor  an  der  Wiener  Musik- 
akademie  Alois  Hojmann.  Er  begann  seine 
Laufbahn  als  Sanger,  wirkte  dann  als  Regisseur 
an  der  Kolner  und  Frankfurter  Oper  und  leitete 
seit  1921  mit  groBem  Erfolg  den  dramatischen 
Unterricht  mehrerer  Opernklassen  an  der 
Musikakademie. 
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FORMPROBLEME  DER  OPER 

VON 

HANNS  FROMBGEN-ESSEN 

Die  moderne  Wissenschaft  sieht  ihr  vornehmstes  Ziel  darin,  eine  enge  Fiih- 
lung  zum  Leben  wiederzugewinnen,  eine  Fiihlung,  die  sie  in  den  voran- 
gegangenen  Zeiten  verloren  hatte.  Es  war  zuletzt  soweit  gekommen,  daB  die 
Wissenschaft  ein  Eigensein  neben  den  lebendigen  Erscheinungen  fiihrte,sich 
in  einem  unfruchtbaren  Akademismus  verlor  und  sich  somit  jeder  Beziehung 
und  Wirkungsmoglichkeit  in  Ansicht  der  Wirklichkeit  begeben  hatte. 
In  der  Kunstwissenschaft  macht  sich  der  neue  Geist  vor  allem  in  der  Auf- 
lockerung  ihres  streng  rationalen  Gefiiges  bemerkbar.  Man  gibt  den  irratio- 
nalen  Faktoren  der  Einfiihlung  in  methodischer  Hinsicht  heute  einen  f  iir  friihere 
Zeiten  unerhort  groBen  Raum.  Das  bedeutet  durchaus  keine  Verwasserung 
der  Wissenschaft,  sondern  eine  gesunde  Selbstbesinnung  auf  die  Grenzen  des 
Rationalen,  es  bedeutet  eine  scharfere  Erfassung  des  Umkreises,  innerhalb 
dessen  sich  die  Vernunft  bewegen  kann  und  hat  vor  allem  zu  der  Erkenntnis 
geiiihrt,  daB  irrationale  Dinge  auf  Grund  einer  anderen  Gesetzlichkeit  als  der 
des  Verstandes  begriffen  und  gedeutet  werden. 

Will  die  Wissenschaft  wieder  in  ein  lebendiges  Verhaltnis  zum  Kunstschaffen 
treten,  und  sie  muB  es  um  ihrer  Daseinsberechtigung  willen,  so  kann  sie  das 
natiirlich  nicht  in  vorgreifender  normativer  Absicht,  denn  der  Strom  des 
Lebens  verlauft  nicht  programmatisch,  alsSystem,  sondern  in  ireierUngebun- 
denheit.  Es  kann  nur  die  Aufgabe  der  modernen  Wissenschaft  sein,  an  Hand 
von  geistesgeschichtlichen  Grundbegriffen  die  Erscheinungen  zu  deuten,  ihre 
Vielfaltigkeit  zu  ordnen  und  ihrem  Zusammenhange  mit  dem  allgemeinen 
Lebensgefiihle  ihrer  Zeit  nachzuspiiren.  Nur  in  Ansicht  dieser  Bestimmung 
darf  sie  ihr  historisches  und  philologisches  Riistzeug  gebrauchen.  Ein  absoluter 
Historizismus,  der  sich  Selbstzweck  ist,  muB  als  uniruchtbar  abgelehnt  wer- 
den.  Auch  den  Romantikern,  denVatern  des  modernen  Historizismus,  war  die 
Geschichte  nicht  in  diesem  Sinne  Selbstzweck,  der  Geist  der  romantischen  Ge- 
nossen  war  viel  zu  sehr  auf  das  lebendige  Kunstschaffen  der  Gegenwart  ge- 
richtet,  ihnen  war  die  Geschichte  einer  Erscheinung  die  Methode,  ihr  Wesen 
zu  erkennen.  Wenn  die  Romantiker  Geschichte  um  ihrer  selbst  willen  trieben, 
so  geschah  das  mehr  aus  Liebhaberei,  aus  poetischer  Sehnsucht  nach  der  Ver- 
gangenheit;  aus  Mangel  an  selbstschopferischer  Kraft  dichteten  sie  die  Ver- 
gangenheit  nach  mit  einer  etwas  koketten,  wehmiitigen  Resignation. 
In  einem  starken  Fruchtbarwerden  romantischer  Anregungen  zeigt  sich  auch 
auBerlich  der  neue  Kurs  in  der  Geisteswissenschaft.  Es  ist  interessant,  daB  in 
einem  Zeitalter,  das  von  Ideen,  wie  dem  Romantikertraume  des  Gesamtkunst- 
werkes,  merklich  abriickt,  die  Wissenschaft  methodisch  eine  engere  Verkniip- 
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fung  der  Kiinste  zu  ihrer  wechselseitigen  Erhellung  versucht.  Unzweifelhaft 
haben  die  Kunste  aus  jener  geistigen  Haltung  heraus,  die  man  mitdem  Schlag- 
wort  Neue  Sachlichkeit  bezeichnet,  sich  heute  stark  wieder  voneinander  eman- 
zipiert,  halten  auf  scharf e  Abgrenzung  gegeneinander  und  auf  absolute  Rein- 
heit  der  Form  in  apollinischem  Geiste,  wohingegen  die  Wissenschaft  wieder 
ihre  Grenzen  verwischt.  Es  muB  betont  werden,  daB  diese  Beziehung  keine 
sachliche,  sondern  nur  eine  methodische  Verkniipfung  bedeutet,  die  alle 
Kiinste  hinsichtlich  ihrer  Form  als  Erscheinungsformen  eines  gemeinsamen, 
allgemeinen  Weltgefiihles  verstehen  will. 

Es  ist  klar,  daB  ein  Gebiet,  das  derartig  mit  den  verschiedensten  Kiinsten  zu 
arbeiten  hat,  wie  die  Opernregie,  aus  der  wechselseitigen  Erhellung  der 
Kiinste  starke,  grundlegende  Anregungen  empfangen  kann.  Dies  ist  die  ein- 
zige  Seite,  von  der  aus  sich  die  Wissenschaft  iiberhaupt  iruchtbringend  der 
Tatigkeit  des  Opernspielleiters  nahern  kann. 

Wir  sehen,  wie  die  Oper,  die  romantischste  Form  der  Musik,  heute  in  einer 
unerhorten  Krisis  steht.  Das  musikalische  Empfinden  hat  sich  verschoben. 
Das  Grundgeiiihl  fiir  die  absolute  Verkniipfung  der  Kiinste,  wie  sie  die  Oper 
darstellt,  ist  unserer  Zeit  abhanden  gekommen,  und  mehr  denn  je  sind  Grund- 
begriffe  fiir  die  Inszenierungskunst  des  musikalischen  Dramas  notwendig. 
Die  Kiinste  zweier  verschiedener  Sinnesqualitaten  stehen  sich  in  der  Oper 
gegeniiber.  Das  akustische  Phanomen  der  Musik  will  in  Einklang  gebracht 
werden  mit  dem  optischen.  Das  akustische  Phanomen  gliedert  sich  in  Wort 
und  Ton,  das  optische  in  das  statische  Element  des  Biihnenbildes  und  das 
motorische  der  Gestik. 

Gleich  bei  der  ersten  Reihe  Wort  und  Ton  erhebt  sich  die  Frage,  in  welches 
Verha.ltnis  treten  beide  zueinander  in  Ansicht  der  Inszenierung,  welches  von 
beiden  ist  Ausgangspunkt  oder  hat  das  Ubergewicht.  Man  hat  in  neuerer  Zeit 
nicht  oft  genug  die  Forderung  erheben  zu  miissen  geglaubt,  daB  Regie  unbe- 
dingt  von  der  Partitur,  aus  dem  Geiste  der  Musik  heraus  zu  liihren  sei;  vom 
Drama  aus  zu  inszenieren  gilt  heute  als  Siinde  wider  den  heiligen  Geist.  Wie 
nun  die  Inszenierung  aus  der  Partitur  praktisch  vor  sich  gehen  soll,  verraten 
die  Propheten  nicht.  Das,  was  man  dabei  den  Geist  der  Musik  nennt,  ist  ein 
ganz  vager  und  unbestimmt  schwebender  Begriff,  der  einem  hemmungslosen 
Subjektivismus  Tiir  und  Tor  6ffnet.  Wir  haben  es  ja  erlebt  in  der  Zeit  der  Uber- 
regie,  die  das  Kunstwerk  zum  Substrat  der  Inszenierungskunst  degradierte. 
Dieser  Subjektivismus  ist  unhaltbar  in  einer  Zeit,  die  nach  unbedingter  Sach- 
lichkeit  strebt,  die  sich  vom  Objekt  und  nicht  vom  Subjekt  aus  zu  orientieren 
versucht.  Darum  wollen  wir  untersuchen,  ob  es  nicht  moglich  ist,  aus  dem  Opern- 
werk  selbst,  dem  Objekt  also,  gewisse,  ihm  innewohnende  Gesetzlichkeiten 
fiir  die  Biihnengestaltung  abzuleiten,  die  iiberpersonliche  Geltung  haben. 
Wenn  wir  eine  Oper  szenisch  von  der  Musik  aus  erfassen  wollen,  so  konnen 
wir  nicht  den  Geist  der  Musik  als  Ausgangspunkt  nehmen,  nicht  die  Musik 
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als  Gehalt,  sondern  die  Musik  als  Form,  als  Architektonik.  Nicht  etwa  derart, 
daB  man  das  Modulationsschema  tanzen  laBt  oder  gewissen  Instrumental- 
gruppen  gewisse  Bewegungsakzente  parallelisiert.  Das  ware  eine  iibernussige 
Belastung  des  musikalischen  Ausdrucks,  der  keine  kiinstlerische  Notwendig- 
keit  in  sich  tragt,  sondern  ein  Pleonasmus  ist.  Auch  muB  man  sich  vor  Augen 
halten,  daB  eine  allzu  enge  Verkniipfung  dieser  Art  von  Musik  und  Bewegung 
ein  Riickfall  in  primitive  Stadien  der  Einheit  aller  Kiinste  ware.  Der  Natur- 
mensch  nimmt  diese  Einheit  naiv  hin,  uns  aber  ist  diese  Einstellung  verloren 
gegangen;  wir  brauchen  eine  andere  Verkniipfung  der  Kiinste  auf  der  Biihne, 
wenn  wir  unsere  Geistigkeit  nicht  Liigen  strafen  wollen.  Wir  erkennen  das 
Wesen  der  Musik  in  gehaltlicher  Hinsicht  gerade  darin,  daB  sie  gestaltlos  ist, 
schwebend,  nicht  in  feste  Umrisse  bannbar.  Sie  ist  der  transzendente,  der  un- 
wirkliche  oder  besser  gesagt  iiberwirkliche  Teil  der  Oper,  sie  spricht  das  aus, 
was  auf  anderem  Wege  einfach  nicht  auszusprechen  ist  und  auch  nicht  aus- 
gesprochen  werden  soll.  Alle  Anstrengungen,  Musik  in  Bewegung  auszu- 
deuten,  sind  in  der  Oper  plumpe  unzula.ngliche  Versuche,  bei  denen  der  Zu- 
schauer  im  innersten  Grunde  seiner  Seele  ein  peinliches  Gefiihl  nicht  los  wird. 
In  der  Gesamtheit  aller  geistigen  Lebenserscheinungen  erkennen  wir  die  Pola- 
ritat  des  Klassischen  und  Romantischen.  Die  seelische  Haltung  beider  Welt- 
gefiihle  soll  uns  hier  nicht  interessieren,  sondern  nur  die  Verschiedenheiten 
\         ihrer  Formgebungen.  Langst  sind  wir  iiber  den  Standpunkt  hinaus,  im  Klas- 
|         sischen  das  Formgefuhl  schlechthin  und  im  Romantischen  absolute  Form- 
§         losigkeit  zu  sehen.  Vielmehr  erkennen  wir  im  Romantischen  einen  ganz  anders 
f         gearteten,  dem  Klassischen  entgegengesetzten  Formwillen.  Die  Romantik  ist 
I         offene  Form,  die  Klassik  geschlossene  Tektonik  und  Atektonik. 
I         Betrachten  wir  die  musikalischen  Formen,  so  rinden  wir  genau  wie  auch  in 
|         der  Dichtung,  daB  die  romantisch  gotische  Welt  keine  Form  von  iiberperson- 
t         licher  Bedeutung  hervorgebracht  hat.  Sobald  sich  romantischer  Geist  in  diesen 
f         Formen  versuchte,  gab  es  Problematik,  Spannungen  und  Diskrepanzen.  Die 
I  innere  Form  des  romantischen  Geistes  ist  die  emotionale,  die  bei  Beethoven 

|  mit  der  klassisch  formalen  ringt  und  ein  Kunstwerk  von  unerhorter  Spannung 

■!  und  Dynamik  hervorgebracht  hat.  Versuchen  wir  den  Gegensatz  des  Formalen 

\  und  Emotionalen  oder  des  Tektonischen  und  Atektonischen  an  zwei  Er- 
scheinungen  klarzulegen,  in  denen  er  sich  ganz  besonders  rein  offenbart,  an 
Mozart  und  Wagner. 

»  Im  allgemeinen  kommt  ja  keiner  beider  Stile  in  absoluter  Reinheit  vor,  Ele- 

'■*  mente  des  einen  mischen  sich  mehr  oder  weniger  mit  denen  des  anderen.  So 

I  will  auch  W61fflin  seine  kunstgeschichtlichen  Grundbegriffe,  deren  Giiltigkeit 

|  fiir  die  Musik  nachgewiesen  werden  soll,  verstanden  haben.  W6lfflins  Kate- 

\  gorien  sind  nicht  wie  die  Kantschen  Kategorien  logisch  abgeleitet,  sondern 

aus  der  Errahrung.  An  den  beiden  Stilphanomenen  der  Renaissance  und  des 
Barocks  sind  sie  erkannt.  Sie  stellen  keinen  einmaligen  Fall  dar,  sondern  legen 
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mit  ganz  besonderer  Klarheit  zwei  Grundformen  kiinstlerischen  Stiles  zutage. 
Jegliche  seelische  Haltung  scheidet  dabei  streng  aus,  reine  Kategorien  der 
Anschauung  sollen  die  Grundbegriffe  sein.  Die  Bedeutung  der  W61fflinschen 
Grundbegriffe  in  ihrer  Ubertragung  auf  die  Oper  fur  den  Regisseur  liegt  auf 
der  Hand. 

Die  Versuche,  das  Wesen  des  klassischen  Stilphanomens  in  seiner  Gegensatz- 
lichkeit  zu  romantischem  Formwillen  zu  erfassen,  sind  nicht  neu.  Schon 
A.  W.  Schlegel  erkannte  im  Isolieren  und  im  Festhalten  in  der  Gegenwart  einen 
Grundzug  antiker  Form,  dem  er  die  Unendlichkeitstendenz  der  romantischen 
Kunst  entgegenhalt,  die  immer  aus  Gegenwart  fortdrangt  in  die  Zukunft.  Er 
stellt  den  plastischen  Charakter  der  antiken  Kunst  fest,  der  sich  in  der  Rein- 
heit  und  Strenge  der  Absonderung,  der  Einfachheit,  der  Beschrankung  auf  das 
Wesentliche,  der  Isolierung  und  dem  Verzichtleisten  auf  materielle  Reize 
offenbart.  Die  Neueren  dagegen  suchen  auf  Grund  eines  mehr  dem  Malerischen 
verhafteten  Weltgefiihles  den  Schein,  die  lebendigste  Gegenwart  in  den 
Dingen  und  begleiten  den  Hauptgegenstand  ihrer  Darstellung  mit  Ausblicken 
ins  Unendliche.  (Walzel.)  Scharfer  erhellt  sich  Schlegel  dieser  Gegensatz  noch 
bei  der  Vergleichung  des  antiken  Strophenbaues  mit  dem  modernen  Prinzip 
des  Reimes.  Er  bringt  die  Erscheinung  des  Reimes  in  Zusarhmenhang  mit  der 
Harmonie.  Den  Gegensatz  antiker  monodischer  Musikempfindung  und  mo- 
derner  Harmonie  hatten  Rousseau  und  Herder  schon  aufgestellt.  Schlegel  sieht 
die  Aufgabe  des  Reimes  sowohl  wie  der  musikalischen  Harmonie  darin,  Ein- 
klang  herzustellen.  Im  Reime  sieht  er  das  romantische  Prinzip.  Er  bringt  im 
einzelnen  Verse  schon  erregte  Erwartung,  wogegen  die  antike  Metrik  immer 
in  der  Gegenwart  festha.lt  und  allen  Teilen  eine  gleiche  Dignitat  gibt. 
Dieses  Prinzip  der  Isolierung  finden  wir  in  der  Form  der  Oper  wieder,  die  jeden 
Teil  als  Nummer  fur  sich  hinstellt,  als  Einheit,  wahrend  im  romantischen 
Musikdrama  jeder  Teil  nur  in  Hinsicht  auf  das  Ganze  eine  Bedeutung  hat,  nur 
ein  konsonanter  oder  dissonanter  Klang  in  der  Harmonie  des  Gesamtwerkes 
ist.  Die  musikalische  Einheit  der  alten  Oper  ist  das  festumgrenzte  Thema,  das 
an  sich  Bedeutung  hat  als  ein  Eigensein,  dahingegen  hat  die  musikalische  Ein- 
heit  des  Musikdramas,  dasMotiv,  keineEigenbedeutung;  fiir  sich  kann  es  nicht 
bestehen,  es  drangt  aus  der  Gegenwart  heraus  nach  immer  klarerer  Entfaltung 
einem  bestimmten  Punkte  zu,  an  dem  sich  seine  Bedeutung  erhellt.  Man  denke 
an  das  ewig  ruhelos  Fortdrangende,  Sequenzenartige  des  Wagnerschen  Stiles. 
Diese  isolierende  Tendenz  muB  in  der  Regie  hervorgehoben  werden.  Die  ein- 
zelne  Szene,  sei  es  nun  Duett,  Arie  oderTerzett,  muB  genau  in  ihrem  Eigensein 
herausgearbeitet  werden  und  sich  scharf  abheben  von  allen  ubrigen  Teilen,  die 
in  ihrer  Gesamtheit  zu  einem  harmonischen,  wohlgegliederten  Nebeneinander 
zusammenfallen  miissen.  Anders  im  romantischen  Musikdrama.  Hier  muB 
ein  ewiges  FlieBen  herrschen,  die  gegenwartige  Szene  muB  auf  die  kommende 
hinweisen,  hindrangen,  es  darf  nichts  Zustandliches  geben,  kein  Sein,  nur  ein 
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Werden,  Bewegung,  ein  Auf  und  Nieder.  In  jedem  Teile  mu8  sich  hier  das 
Ganze  spiegeln.  Was  in  der  klassischen  Oper  gleichmaBige  Entfaltung  ist,  wird 
in  der  romantischen  Form  des  Wagnerschen  Musikdramas  Zusammen- 
drangung,  auBerste  Spannung.  Diese  Feststellung  deckt  sich  mit  dem  W61fflin- 
schen  Kategorienpaar  Vielheit  und  Einheit. 

Wir  werden  also  bei  unserer  Anwendung  der  W61fflinschen  Grundbegriffe  die 
Renaissancereihe  mit  Mozart,  also  der  klassischen,  formalen  Oper  und  die 
Barockreihe  mit  Wagner,  d.  h.  dem  romantischen,  emotionalen  Musikdrama 
identifizieren. 

GewiB  liegen  die  beiden  Erscheinungen,  an  denen  die  Grundbegriffe  erhartet 
werden  sollen,  die  bildende  Kunst  der  Hochrenaissance  des  Cinquecento  und 
das  Barock  des  folgenden  Jahrhunderts  einerseits  und  die  Mozart-Oper  und 
das  Musikdrama  Wagners,  zeitlich  weit  auseinander,  aber  es  handelt  sich  ja 
nicht  um'  zwei  zeitlich  begrenzte,  einmalige  Erscheinungen,  sondern  um  zwei 
jederzeit  mogliche  Pole  kiinstlerischen  Schaffens  iiberhaupt,  die  zwei  ver- 
schiedenen  Arten  des  Welterlebens  entsprechen  und  die  immer  in  Wellen 
wiederkehren  und  sich  ablosen. 

Das  ersteBegriffspaar  in  der  Wolfflinschen  Reihe  ist  die  Kategorie  des  Linearen 
und  Malerischen.  Linie  und  UmriB  sind  die  Hauptelemente  des  Renaissance- 
stiles,  der  klassischen  Formgebung.  Sieht  der  Maler  der  Hochrenaissance  in 
Konturen,  so  entwertet  der  Barockkiinstler  die  Linie  und  iiberlaBt  sich  dem 
bloBen  optischen  Schein,  wie  Walzel  es  ausdriickt. 

Es  ist  klar,  daB  das  nicht  nur  fiir  die  bildende  Kunst  gilt.  Im  Ubergewicht  des 
Linearen  erkennen  wir  das  Prinzip  der  formalen  musikalischen  Gestaltung 
wieder,  die  auch  die  einzelnen  Dinge  wie  isoliert  erscheinen  laBt,  wahrend  sie 
dem  romantischen  Formgefiihl  ineinander  AieBen,  eine  andere  Einheit  bilden. 
Der  Zusammenhang  mit  dem  allgemeinen  Lebensgefiihl  ist  offensichtlich. 
Der  klassische  Mensch  erlebt  die  Dinge  in  ihrer  Begrenztheit,  der  romantische 
in  ihrer  Unendlichkeit.  Dem  Romantiker  wird  die  Kunst  immer  zu  einem 
Problem  des  Materials,  dem  er  seine  besonderen  Reize  abzugewinnen  sucht. 
In  der  klassischen  Musik  gibt  es  den  Begriff  des  Klanges,  der  Farbe  nicht,  die 
klassische  Musik  ist  ganz  architektonisch,  ist  ganz  Linie.  Das  instrumentale 
Empnnden  fehlt  der  Klassik.  Das  Instrument  ist  nur  Trager  der  Linie,  wahrend 
es  in  der  romantischen  Musik  eine  Eigenbedeutung  hat.  Die  Romantik  hat  die 
spezifische  Klangfarbe  der  Instrumente  entdeckt,  und  in  einer  ganz  eigenen 
Weise  ausgeniitzt.  Die  Entwicklung  ging  soweit,  daB  bei  Schreker  der  Klang 
sich  iiberhaupt  von  allem  anderen  emanzipierte  und,  losgelost  von  Linie  und 
Zusammenklang,  ein  Eigensein  fiihrte,  als  Klang  eben  hochster  Ausdrucks- 
faktor  wurde.  Das  war  die  letzte  Konsequenz  romantischen  Musikempfindens, 
das  restlose  Aufgehen  im  sinnlichen  Reize  des  Materials. 
Dieses  Sinnlich-Materiale  ist  dem  Klassischen  ganz  fremd.  Gelegentliche  Aus- 
nahmen,  etwa  in  der  Zauberfl6te,  wo  stellenweise  einzelne  Instrumente  cha- 
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rakterisierend  verwandt  werden,  andern  nichts  an  der  Tatsache.  Die  Klassik 
kennt  gar  keine  ausgesprochene  Geigen-  oder  Blasermelodie,  weil  ihr  das  sinn- 
lich  materiale  Emprinden  fehlt.  Die  Fremdheit  allem  Klanglichen  und  Instru- 
mentalen  gegeniiber  geht  soweit,  daB  Beethoven  in  der  fiinften  Sinfonie  unbe- 
denklich  eine  Stelle,  die  unserem,  noch  stark  dem  Romantischen  verhafteten 
Musikemprinden  eine  ausgesprochene  Hornmelodie  ist,  einfach  dem  Fagott 
iibertragt,  weil  sie  auf  dem  damaligen  Naturhorn  in  dieser  Stimmung  nicht  zu 
blasen  war.  Heute  iibertragt  man  diese  Stelle  dem  Horn,  da  das  Fagott  hier 
unserem  Gefiihle  zuwider  ist.  Aber  man  muB  sich  dabei  vor  Augen  halten,  daB 
dem  damaligen,  klassischen  Musikgefiihl  das  absolut  nicht  schlecht  ge- 
klungen  haben  wird,  womit  nicht  gesagt  sein  soll,  daB  Beethoven  selbst  es  nicht 
als  Mangel  empfunden  haben  mag,  war  doch  in  ihm  schon  ein  gutes  Stiick 
romantischen  Musikemprindens  erwacht. 

Es  ware  vollkommen  falsch  im  Sinne  des  Entwicklungsbegriffes,  das  im 
19.  Jahrhundert  sich  immer  starker  hervorhebende  Gefiihl  fiir  die  Indi- 
vidualitat  der  Instrumente  dem  wachsenden  Ausdrucksbediirfnis  und  -bereich 
der  Musik  zuschreiben  zu  wollen.  Es  handelt  sich  um  nichts  anderes  als  um 
das  Geiiihl  des  sinnlich-materialen  Elementes  der  Musik.  Wir  stehen  hier 
wieder  vor  dem,  was  man  neuerdings  die  Zweipoligkeit  der  Kunst  und  des  ge- 
samten  Geisteslebens  genannt  hat.  Es  handelt  sich  hier  um  zwei  Grundformen 
musikalischer  Apperzeption  und  demzufolge  auch  um  zwei  Grundiormen  musi- 
kalischen  Formempfindens,  wir  sehen  die  gleiche  Polaritat  in  der  bildenden 
Kunst  und  der  Dichtung.  Entwicklungsbegrifflich  haben  beide  nichts  mitein- 
ander  zu  tun.  Es  ist  nicht  zu  verkennen,  daB  die  moderne  Musik  wieder  dem 
Linearen  zustrebt,  wie  wir  auch  in  der  Malerei  ein  allmahliches  Ubergewicht 
der  linearen  graphischen  Formen  feststellen  konnen. 

Man  darf  auch  nicht  vergessen,  daB  die  Zeit  der  klassischen  Musik  durch  die 
voraufgegangene  Periode  der  Polyphonie,  der  horizontalen  Apperzeption,  eine 
ausgesprochene  Disposition  zu  linearem  Horen  und  Empfinden  haben  muBte. 
Gegen  die  Polyphonie  des  Mittelalters  und  der  sogenannten  Vorklassik  ist  die 
Polyphonie  Wagners  etwas  ganz  anderes,  sie  ist  nur  Auilockerung  der  Har- 
monie,  wahrend  die  alte  Mehrstimmigkeit  von  der  reinen  Linie  herkommt  und 
nurimletztenStadiumzurHarmonie  inBach  dra.ngte,wogegen  die  Wagnersche 
Polyphonie  gerade  von  der  Harmonie  herkommt,  ganz  von  instrumentalem 
Geiste  erfiillt  ist  und  nur  aus  der  immer  weiter  fortschreitenden  Individualisie- 
rung  der  Instrumente  stammt,  letzte  Durchleuchtung  des  Orchesterklanges  ist. 
So  werden  bei  Wagner  alle  Einzelheiten,  die  in  der  klassischen  Formgebung 
scharf  gegeneinander  abgehoben  werden,  zu  Reflexen,  Farben,  Licht-  und 
Schattenverteilung  des  Ganzen,  wie  etwa  bei  einem  Rembrandt-Gemalde  sich 
alles  zu  Gruppen  zusammenschlieBt  unter  AuHosung  aller  Konturen.  Das 
Motiv  tragt  die  Szene  nicht  wie  das  klassische  Thema,  das  in  der  jeweiligen 
Situation  ausgeschopft  wird  und  dann  einem  anderen  weicht,  aus  dem  heraus 
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die  nachste  Situation  entwickelt  wird  in  restloser  Abrundung,  sondern  das 
Motiv  tritt  nur  beleuchtend  auf,  weist  gewohnlich  aus  der  Situation  hinaus  in 
die  Zukunft  oder  ihre  Umkehrung,  die  Vergangenheit.  Damit  verzichtet  das 
Musikdrama  auf  das  Plastische,  Zeichnerische  und  nimmt  seine  Zuflucht  zu 
malerisch  auflosenden  Wirkungen,  gibt  wie  die  Dichtung  auch  nicht  den 
Gegenstand  selbst,  sondern  nur  ein  Gefiihl  davon. 

¥/enden  wir  uns  dem  zweiten  Begriffspaare,  Flachenhaftes  und  Tiefenhaftes, 
zu.  Haben  wir  bei  der  klassischen  Stilgebung  ein  ruhendes  Nebeneinander,  so 
tritt  im  Barock  an  die  Stelle  des  Nebeneinanders  das  Hintereinander,  statt 
ilachiger  Fiihrung  des  Blickes  sehen  wir  perspektivische,  ein  Drangen  nach 
dem  Hintergrunde  oder  aus  dem  Hintergrunde  nach  vorn.  Walzel  schaltet 
diesen  Begriff  fiir  die  Dichtung  vorlaufig  aus  als  nur  der  Raumkunst  im 
strengen  Sinne  eigen.  Dagegen  setzt  Riehl  den  Begriffsgegensatz  des  Flachen- 
haften  und  Tiefenhaften  in  der  bildenden  Kunst  in  Zusammenhang  mit  der 
Anfangs-  und  SchluBsituation  eines  Dramas  und  ihrem  einheitlichen  Zu- 
sammenwirken.  Die  Moglichkeit  einer  vertieften  Erfassung  dieses  Zusammen- 
hanges  auf  diesem  Wege  sehe  ich  nicht.  Wohl  glaube  ich  einen  Gegensatz 
zu  erkennen  zwischen  der  Aachigen  Ausbreitung  eines  klassischen  Themas 
und  der  Art,  wie  bei  Wagner  oft  ein  ganzer  musikalischer  Abschnitt  gleich- 
sam  aus  dem  Hintergrund  entwickelt  wird,  wenn  ein  Motiv  kurz  aufzuckt, 
wie  in  verschwimmender  Ferne  gesichtet,  allmahlich  iestere  Form  annimmt, 
sich  immer  steigert,  also  sich  sozusagen  dem  Vordergrunde  nahert.  Haufig 
Tollzieht  sich  dieser  Vorgang  auch  in  umgekehrter  Richtung,  wie  beim  Vor- 
spiel  zum  dritten  Akt  im  Tristan  beispielsweise,  wo  das  Thema  aus  dem 
Vordergrund  langsam  in  die  unendliche  Ferne  verschwebt.  Solches  Ver- 
schwimmen  im  Hintergrunde  kennt  die  Klassik  nicht,  weil  sie  die  Perspektive 
negiert.  Es  kommt  auf  dasselbe  heraus,  wenn  man  die  Bewegung  in  den 
Hintergrund  als  eine  in  die  Hohe  auffaBt,  in  beiden  Fallen  bleibt  das  Verlassen 
der  Flache  und  das  Eingehen  in  das  Dreidimensionale  bestehen,  was  auch  die 
Idee  des  Begriffsgegensatzes  ist. 

Das  Mozartsche  Thema  beruht  auf  einem  Zentralton,  der  sich  wie  eine  Achse 
hindurchzieht,  die  Melodie  festhalt,  sie  immer  wieder  an  sich  zieht  wie  ein 
imaginares  Schwergewicht.  Dagegen  hat  das  Wagnersche  Thema  immer  die 
Richtungstendenz  aus  der  Ebene  hinaus,  es  drangt  nach  oben  oder  nach  dem 
Hintergrunde,  wie  man  will. 

Vor  allem  glaube  ich,  daB  sich  das  Begriffspaar  des  Flachenhaften  und  Tiefen- 
haften  fiir  die  Eriassung  der  dynamischen  Prinzipien  beider  Stile  fruchtbar 
machen  lieBe,  wenn  man  die  Gegensatze  des  Piano,  Forte  und  Fortissimo 
perspektivisch  schichten  will,  daB  das  Piano  den  Hintergrund,  das  Forte  die 
Mitte  und  das  Fortissimo  die  auBerste  Fla.che  des  Vordergrundes  bedeutet. 
Vielleicht  lieBe  sich  auf  diesem  Wege  manches  Interessante  iiber  das  Wesen 
klassischer  und  romantischer  Dynamik  feststellen. 
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Wenn  wir  als  nachstes  Begriffspaar  den  Gegensatz  des  Tektonischen  und 
Atektonischen  auf  Mozart  und  Wagner  anwenden,  so  sei  noch  einmal  betont, 
daB  offene  Form  nicht  identisch  mit  Formlosigkeit  ist.  Die  iriihere  Asthetik, 
die  ihre  Begriffe  aus  der  Klassik  ableitete,  muBte  notwendig  die  Eigenart  ro- 
mantischer  Form  verkennen,  die  natiirlich  in  dem  Augenblick  eine  Unform  ist, 
da  man  sie  am  klassischen  Ideale  miBt.  Die  aufgeloste  unendliche  Melodie  ist 
in  demselben  Grade  Form  wie  das  streng  symmetrisch  periodisierte,  abge- 
grenzte  klassische  Thema.  Diese  Geschlossenheit  und  Symmetrie  bei  Mozart 
ist  fiirdenOpernregisseur  bei  der  Anlage  des  Biihnenbildes  und  der  Bewegungs- 
form  wichtig.  Wir  finden  die  gleiche  unbedingte  Symmetrie  wieder  in  der 
antiken  Architektur  und  der  Ornamentik,  welche  der  Bewegung  entspricht,  da 
man  den  Verlauf  ihrer  Linien  nur  als  Bewegung  erfassen  kann,  wie  Worringer 
nachgewiesen  hat.  Der  gotischen  Ornamentik,  die  das  Bewegungsgefiihl  des 
romantischen  Menschen  darstellt,  fehlt  diese  Symmetrie.  In  dem  Augenblick, 
wo  die  Bewegung  so  stark  wird,  daB  sie  das  verliert,  was  Worringer  den  ruhigen 
Additionscharakter  nennt,  wiederholt  die  klassische  Ornamentik  das  Motiv 
im  Gegensinne,  um  dem  Ganzen  wieder  einen  Beruhigungsakzent  zu  verleihen. 
Die  nordische  Ornamentik  kennt  keine  Fermaten  und  Akzente,  sie  ist  unend- 
liche  Bewegtheit  ohne  jedes  MaB  von  Organischem.  Unendliche  Melodie  und 
klassischeSymmetrie,wir  erkennen  das  gleiche  in  derMusik  wieder.Die  unend- 
HcheMelodie  kennt  keinen  AbschluB,  wie  auch  nordisch  romantischeBewegung 
kein  Ende  hat.  Das  Wagnersche  Motiv  ist  unbegrenzt  nach  beiden  Seiten.  Man 
greife  nur  einmal  das  Hollandermotiv  heraus.  Es  ist  wie  eine  unendliche  Linie, 
die  nur  fiir  einen  Augenblick  aus  dem  Dunkel  auftaucht  und  wieder  darin  ver- 
schwindet.  Anfang  und Ende  liegen  im  Unendlichen.  So  ist es  mit jedem  Wagner- 
schen  Motiv.  Am  charakteristischsten  ist  hierfiir  die  Motivik  des  Tristan.  Man 
halte  dagegen  ein  Mozartsches  Thema.  Der  Gegensatz  des  Tektonischen  und 
Atektonischen  besteht  in  der  Musik  genau  so  wie  in  der  bildenden  Kunst  und 
der  Dichtung  und  bietet  ein  wertvolles  Mittel  zur  Erfassung  musikalischer  Stil- 
phanomene.  Besonders  notwendig  und  interessant  ware  eine  formale  Erfassung 
der  Ubergangstypen,  in  denen  sich  tektonische  und  atektonische  Form 
mischen.  Denn  auch  hier  wieder  kann  nicht  scharf  genug  betont  werden,  daB 
das  Musikdrama  nicht  entwicklungsgeschichtlich  als  eine  gesteigerte  Oper  zu 
verstehen  ist,  sondern  als  der  iormale  Ausdruck  eines  ganz  anders  gearteten 
Kunst-  und  Musikgeiiihles.  Das  Wesen  des  Musikdramas  beruht  gar  nicht 
darin,  daB  die  Musik  in  absolute  Abhangigkeit  vom  Drama  gebracht  wird;  das 
ist  auch  in  der  tektonischen  Form  der  Oper  moglich.  In  diesem  Sinne  besteht 
zwischen  Gluck  und  Wagner  ein  grundlegender  Unterschied.  Gluck  sucht  dra- 
matische  Wahrheit  aus  tektonischem  Formgefiihl  heraus,  bei  Wagner  dagegen 
fiihrt  das  romantische,  atektonische  Empnnden  zu  einer  ganz  neuen  Form, 
deren  Ahnungen  allerdings  schon  vor  ihm  aufgezuckt  waren  in  Erscheinungen, 
die  auf  der  Grenze  tektonischen  und  atektonischen  Empnndens  liegen.  Das, 
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was  man  gewohnlich  die  emotionale  Gestaltung  nennt,  ist  nur  die  Erscheinungs- 
form,  die  Wirkung  des  Prinzips,  nicht  das  Prinzip  selbst.  Das  Prinzip  ist  ein 
metaphysisches,  das  wir  in  der  Zweipoligkeit  aller  Kunst  erkennen. 
Es  eriibrigt  sich,  ausfiihrlicher  auf  die  beiden  letzten  Begriffspaare  Vielheit 
und  Einheit,  absolute  und  relative  Klarheit  des  Gegenstandlichen  einzugehen. 
Die  Kategorie  des  Vielheitlichen  und  Einheitlichen  deckt  sich  im  wesentlichen 
mit  der  des  Linearen  und  Malerischen.  Schreitet  die  klassische  Formgebung 
ruhig  von  Glied  zu  Glied,  so  verleiht  die  barocke  Form  dem  Ganzen  einen  be- 
sonderen  Akzent,  dem  alle  iibrigen  Teile  untergeordnet  sind.  Die  Einheit  klas- 
sischer  Form  besteht  in  der  Harmonie  aller  Teile,  wohingegen  barocker  Stil 
die  einzelnen  Glieder  zu  einem  einzigen  Motiv  zusammendrangt. 
Man  nehme  ein  Wagnersches  Motiv,  etwa  das  Liebesmotiv  des  Tristan,  in  dem 
alles  zu  einem  Punkt  hindrangt,  namlich  dem  Halbtonvorhalt,  in  dem  das 
Motiv  verklingt.  Dieser  Punkt  entspricht  dem  Akzent,  in  dem  barocke  Malerei 
ein  Gemalde  zusammenfa6t.  Genau  so  ist  es  im  groBen.  Jeder  Akt  ballt  sich  bei 
Wagner  in  einem  Hauptakzent  zusammen,  zu  dem  alles  andere  hintreibt,  wie 
etwa  im  Tristan  das  Ausbrechen  des  Liebesgefiihles  das  Motiv  ist  innerhalb  des 
ganzen  ersten  Aktes,  in  Ansicht  dessen  samtliche  Teile  nur  einen  Sinn,  eine 
Bedeutung  haben.  In  jedem  Augenblicke  ist  dieses  Ereignis  schon  gegenwartig, 
wirft  bereits  seine  Schatten  in  die  Situation.  Bei  Mozart  hat  jedes  Glied  seine 
Eigenbedeutung,  steht  gleichbetont  und  gleichberechtigt  neben  den  anderen. 
Die  Klarheit  des  Motivs  ist  bei  ihm  Selbstzweck  der  Darstellung.  Diese  Be- 
deutung  verliert  sie  in  der  Barockiorm  Wagners.  Breitet  Mozart  die  Gestalt 
jeden  Dinges  in  Vollstandigkeit  vor  uns  aus,  so  gibt  Wagner  gleichsam  nur 
Anhaltspunkte,  Reflexe.  Die  materialen  Elemente  emanzipieren  sich  von  der 
absoluten  Herrschait  der  Gegenstande  iiber  sie  und  fiihren  ein  eigenes  Leben. 
Die  Notwendigkeit  einer  scharferen  Formerfassung  innerhalb  der  Musik  ist 
bereits  iriiher  festgestellt  worden.  Zweifellos  sind  die  bisher  daiiir  zur  Ver- 
fiigung  stehenden  Methoden  der  Musikwissenschaft  unzulanglich,  zumal  die 
asthetischen  Grundbegriffe  aus  einer  ganz  falschen  Perspektive  angewandt 
wurden.  Diese  Ausfiihrungen  enthalten  nur  einige  minimale  Anregungen  der 
Moglichkeit  wechselseitiger  Erhellung  der  Kiinste  in  Ansicht  musikalischer 
Gestaltforschung.  Die  fiinf  W6lfflinschen  Grundbegriffe  bergen  eine  unerhorte 
Fiille  lebendiger  Kunstanschauung  in  sich,  besonders  da  sie  die  Moglichkeit 
der  Vereinigung  einzelner  Kategorien  der  Renaissancereihe  mit  einzelnen  der 
Barockreihe  offenhalten  und  damit  der  Geiahr  systematischer  Gezwungenheit 
entgehen,  im  Gegenteil  einen  der  Lebendigkeit  der  betrachteten  Gegenstande 
•ntsprechenden  elastischen  Charakter  haben. 


POLEMISCHE  GEFOLGSCHAFT 

VON 

gunther  stern-paris 

Ein  Alternder  vertraut  seine  Frau  seinem  Intimsten  an.  Vertrauter  und 
Anvertraute  werden  schuldlos  schuldig:  er  siihnt  durch  denTod;  sie  stirbt 
ihm  nach.  Jener  dritte  Zuriickbleibende  aber  verzeiht,  die  Unschuld  der  vom 
Geschehen  Mitgerissenen  begreifend;  doch  es  ist  zu  spat. 
Welche  Fabel  erzahlte  ich?  Zwei  Fabeln.  Diejenige  von  Tristan  und  Isolde, 
die  von  Pellĕas  und  Mĕlisande. 

Obwohl  Maeterlinck  der  Autor  dieses  zweiten  — dem  Wagnerschen  so  kon- 
gruenten  — Werkes  ist,  wird  er  uns  hier  gar  nicht  interessieren:  nicht,  wie  er 
zum  Tristan  stand,  ob  er  bewuBt  von  ihm  abhangig  war  (jede  Moglichkeit  von 
Plagiatriecherei  schaltet  bei  dem  Niveau  seines  Stiickes  aus).  Interessieren 
wird  uns  hier  nur  das  eine,  daB  nachtraglich,  nicht  so  sehr  durch  Wahl- 
verwandtschaft  als  durch  Wahlfeindschaft,  »Pellĕas  und  Mĕlisande«  in  das 
Reich  Tristans  gelangte.  Es  wurde  Libretto,  es  wurde  Musik. 
Nicht,  daB  irgendeiner  sich  eben  auch  an  diesem  Texte  versuchte:  annahernd 
zur  gleichen  Zeit  griffen  zwei  Komponisten(die  ohne  Verbindung  und  fern  von- 
einander  lebten),  von  denen  jeder  die  Anwartschait  auf  musikalische  Fiihrer- 
stellung  in  seinem  Lande  hatte,  aus  der  Unendlichkeit  der  vorliegenden  Lite- 
ratur  gerade  dieses  Werk  sich  heraus;  eine  Tatsache,  die  so  lange  allerdings 
ein  Ratsel  bleiben  muB,  als  man  bei  ihnen  eine  direkte  gemeinsame  Grund- 
haltung  sucht.  Wir  sprechen  von  Debussy  und  Schonberg. 
Direkte  Vergleichsm6glichkeiten  mit  »Tristan  und  Isolde«  kommen  bei  Schon- 
berg  nicht  in  Frage,  da  er  ja  keine  analoge  Oper,  sondern  lediglich  eine  durch 
Assoziationen  Maeterlinck  verpflichtete  sinfonische  Musik  »Pellĕas  und 
Mĕlisande«  schrieb  (Faurĕs  gleichnamige  Suite  schlieBlich  — zeitlich  das  erste 
der  drei  Werke  — lassen  wir  vollig  aus  dem  Spiel,  da  sie  auf  Bestellung  kom- 
poniert  ist  und  darum  jenes  symptomatischen  Wertes  entbehrt,  der  dem  ge- 
wahlten  Sujet  allein  zukommt).  So  halten  wir  uns  einzig  an  Debussy. 
Ebensowenig  wie  bei  Maeterlinck  ist  nun  aber  bei  Debussy  an  Wagner-Nach- 
ahmung  zu  denken.  Nichts  lag  ihm  ferner:  daB  der  Franzose,  wahrend  er  am 
Pellĕas  arbeitete,  bereits  den  ganzen  Wagner  perhorreszierte,  selbst  den  Tristan, 
den  er  sich  bezeichnenderweise  am  langsten  aus  seiner  Zeit  der  Wagner-Liebe 
heriibergerettet  hatte,  ist  bekannt.  Und  es  setzt  wahrlich  eine  in  ihrer  Ehrlich- 
keit  unanzweifelbare  Zuversicht  auf  restlose  Wagner-Unabhangigkeit  voraus, 
wenn  Debussy  einen  — »Tristan  und  Isolde«  (nach  Text  von  Josephe  Bĕdier)  zu 
schreiben  auch  nur  vorhatte.  Was  wir  annehmen  miissen,  ist  jene  indirekte 
Nachfolge:  im  Kampf  gegen  den  Zauber  und  die  Suggestion  des  »Bayreuther 
Barbaren«  wird  viel  gelernt.  Und  in  den  Schlagen  erkennt  man  versteckt  die 
Schule  des  Meisters. 

<9o  > 
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Was  aber  machte  nun  Debussy  zum  polemischen  Erben  Wagnerscher  Ideen  ? 
Was  lieB  grade  den  Tristan  auf  Debussy  weiter  wirken,  warum  sollte  er  in 
seinem  Geiste  weiter  wirken?*) 

Es  ist  Wagners  gerade  in  Tristan  ganz  offenbare  »neutralisierende«  Tendenz. 
Gibt  es  doch  hier  (bis  auf  den  im  Grunde  unwichtigen  Melot,  der  noch  ein 
wenig  vom  Theaterbosewicht  mit  sich  schleppt)  keine  ausgesprochenen  »plus« 
oder  »minus«-Charakterisierungen.  Tristan  ist  treu  und  untreu;  Isolde  fast 
Morderin,  doch  ein  Engel.  »K6chste  Lust«  ist  »tiefstes  Leid«.  Tat  entschuldbar 
wie  Schicksal.  Schicksal  belastend  wie  Tat.  Alles  geht  iiber  ins  Andere,  alles 
geht  unter  in  der  Nacht  der  Gegensatze,  in  der  Nacht,  die  Wagner  preist,  im 
Tode,  den  er  zelebriert. 

In  dieser  Sphare,  die  jenseits  aller  Eindeutigkeit  iiblicher  Abbreviatur-Charak- 
teristik  liegt,  gibt  es  nun  auch  im  Grunde  keine  Handlung  mehr.  Handlung 
wird  zum  Geschehen,  das  allein  noch  zu  bewaltigen  ist  durch  Verzeihung  oder 
Tod.  Und  das  pure  Geschehen  wird  zum  richtungslosen  Zustand  .  .  .  bei 
Debussy. 

Nur  zu  verstandlich,  daS  Debussy  nun  jenes  heldische  Milieu,  in  dem  bei 
Wagner  das  Geschehen  sich  noch  abrollte,  ebenso  verabscheute  wie  Wagner 
sich  von  dem  iiblichen  Pomp,  von  Opernhochzeit  und  Meyerbeer-Gemetzel  ab- 
gestoBen  fiihlte.  An  die  Stelle  des  heroischen  Milieus  tritt  die  dem  ratselhaften 
Geschehen  und  dem  passiv  Zustandlichen  so  viel  gemaBere  der  Magie  und  des 
Marchens;  das  Milieu,  in  dem  sich  nun  Realitat  und  Irrealitat  nicht  mehr 

ieigentlich  kreuzen,  weil  alles  Geschehen  grundsdttlich  doppeldeutig  ist:  der 
verlorene  Ehering  ist  bei  Debussy  gleichzeitig  der  verwundete  Gatte  (Akt  2, 
Szene  i,  Ende  §  2  Anfang) ;  Zauberei,  »Gift  und  Gegengift«  wie  in  Tristan  sind 
y  als  Sondereinrichtungen  nicht  mehr  vonnoten.  Typisch  ist,  wie  eine  solche 
I  Atmosphare  der  Wunderbarkeit,  iiber  die  niemand  sich  wundert,  nur  durch- 
1  zuhalten  ist  durch  eine  Infantilisierung  auch  des  Erwachsenen.  Mĕlisande  ist 
I  jenseits  der  Gegensatzlichkeiten,  weil  sie  diese  noch  nicht  kennt  und  nie 
|       kannte.  Isolde  steht  hinter  ihnen. 

|  Leicht  konnte  man  derartige  Vergleiche  fiir  unfruchtbar  erklaren  mit  der  Be- 
I  griindung,  daB  Debussy  ja  gar  nicht  der  Autor  des  »Pellĕas  und  Mĕlisandei 
|  ware.  Er  war  es  in  gewissem  Sinne.  Die  Wahl  des  Librettos  war  so  wenig  eine 
f  Wahl  unter  anderen  moglichen  Operntexten,  die  Affinitat  zum  Stoff  war  eine 
i  so  unmittelbare,  daB  der  Komponist  auch  der  Dichtung  fast  als  Sch6pfer 
|  gegeniiberstand.  Fiir  ein  so  absolut  und  —  sozusagen  in  Liebe  —  Gewahltes  ist 
I  man  verantwortlich,  wie  fiir  ein  Selbstgeschaffenes.  Und  Wahl  ist  nicht 
^  weniger  symptomatisch  als  jede  andere  fiir  die  Person  sinnbildliche  Tat. 
I  DaB  aber  tatsachlich  die  gleichen  Parallelen  und  gleichen  Differenzen  auch  in 
I        musikalischer  Hinsicht  bestehen,  soll  gezeigt  werden.  Und  dieser  Aufweis  wird 

*)  Nur  nebenbei  sei  darauf  hingewiesen,  daB  Debussys  hochst  ambivalente  Stellung  zu  Wagner  erst  in  seinen 
Aufsatzen  ganz  offenbar  wird;  die  Aufsatzsammlung  »antidilettante«  ist  vor  kurzem  wieder,  nachdem  sie  lange 
rergriAen  gewesen,  in  neuer  Auflage  erschienen.  Siehe  insbesondere  den  Wagner  speziell  behandelnden  Essay. 
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den  nachtraglichen  Beweis  fiir  die  Ungefa.hrlichkeit  der  — auf  Debussy,  statt 

auf  Maeterlinck  bezogenen  —  Textvergleichung  abgeben. 

Was  hat  Wagners  spatromantische  Musik  mit  Debussys  »Impressionismus«  zu 

tun? 

Wir  setzten  vor  Impressionismus  GansefiiBchen:  sind  wir  uns  doch  vollig  dar- 
iiber  klar,  daB  ein  einfach  von  der  Malerei  (von  jenem  Monet-Titel)  auf  die 
Musik  iibertragener  Ausdruck  —  bei  Ignorierung  der  spezifischen  Unter- 
schiede  beider  Gebiete  — falsch,  bestenfalls  leer  ist.  Und  Daniel  Chenneviere 
hat  (wahrscheinlich  sogar  mit  Einverstandnis  des  Meisters)  vor  dieser  Debussy- 
Betitelung  gewarnt.  (»A.Debussy  et  son  ceuvre«.  Paris,  A.  Durand,  p.2is.) 
Aber  der  Ausdruck  hat  jhier  sein  Recht,  wenn  er  soviel  bedeutet  wie:  wider- 
standslos,  ohne  eigene  Beeindruckung  und  Begrenzung  in  das  Weltbild  zu 
dringen,  mehr  im  Sehen  schlechthin  als  im  Hinsehen,  die  Welt  bestehen  zu 
lassen  (und  sie  so  darzustellen) .  Gerade  Debussys  Musik  ist  fern  von  jeder  so- 
zusagen  trotzigen  gleichtaktigen  Organisierung  der  Musikmaterie,  sie  ist  fern 
von  jedem  konstant  erzwungenen  Bezug  auf  eine  beschrankende  Tonika.  Die 
Musik  lauft  von  selbst:  sie  wird  nicht  geritten  wie  bei  Handel,  animalisch 
gestohnt  wie  bei  Wagner,  sondern  steht  noch  eine  Stufe  tiefer  in  ihrem 
Bewegungscharakter:  sie  geschieht,  wie  ein  pflanzliches  Dasein  geschieht.  Und 
wie  die  Pflanze  dem  Tiere  nachsteht  in  der  Beliebigkeit  seiner  Gliederanzahl, 
so  auch  die  Debussysche  Leiter  der  bis  dahin  iiblichen.  Wir  kommen  auf 
jenes  soviel  zitierte  Beispiel  der  Ganztonleiter:  eine  Melodie,  die  zwei  Ganz- 
tone  durchschritten  hat,  lauft  weiter,  »setzt«  sozusagen  noch  einen  Ast  »an«, 
macht  noch  einen  Ganztonschritt,  ohne  daB  ein  Prinzip  diese  Perseveration 
einzwange,  ohne  daB  etwas  da  ware,  das  sie  bande  in  den  eindeutigen  Charakter 
der  Tonart,  deren  harmonischer  Organismus  den  dritten  Ganzschritt  nicht  ver- 
tragt  (etwa  den  Lauf  c-d,  d-e,  e-fis  in  C-dur). 

Ein  weiteres  bekanntes  — aber  niemals  in  dieser  Hinsicht  gedeutetes  — Bei- 
spiel:  Debussy  laBt  die  dissonanten  Akkorde  nicht  sich  auflosen  in  einem 
SchluBakkord;  (Schluji  gibt  es  in  der  Tat,  die  ein  Telos  hat,  nicht  im  zustand- 
lichen  Geschehen,  das  hochstens  sein  relativ  zufa.lliges  Ende  findet);  bei 
Debussy  fallen  und  steigen  diese  dissonanten  Akkorde,  ihren  gleichen  Bau 
oft  beibehaltend,  in  kompletter  Parallelverschiebung:  das  vom  Meister  zwar 
nicht  bewuBt  intendierte,  aber  eben  selbstversta.ndlich  »damit  gemeinte«Ge- 
fiihl  des  »unendlichen  Und-so-weiter«  wird  zwingend. 

Diese  Charakteristiken  lieBen  sich  beliebig  vermehren.  Sie  sind  bei  Wagner 
alle  vorgebildet,  stehen  aber  bei  ihm  sozusagen  noch  eine  Etage  naher 
zum  Architektonischen:  verliert  Debussy  olt  ganz  die  Tonart,  so  vermeidet 
Wagner  (etwa  im  Tristan-Vorspiel)  zwar  die  direkten  und  ungetriibten  Tonart- 
akkorde,  aber  die  Tonart  ist  doch  wenigstens  imaginares  Ziel  und  als  Ten- 
denz  noch  sichtbar.  (Eine  Tatsache,  auf  die  Kurth  in  seiner  »Romantischen 
Harmonik«  aufmerksam  macht).  DaB  fernerhin  schon  die  Ganztonleiter  bereits 
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bei  Wagner  vorgebildet  war  (beispielsweise  im  Walkiirenmotiv) ,  wei8  jeder 
nach  dem  iibermaBigen  Dreiklang  befragte  Konservatoriumschiiler.  Dennoch 
wirkt  sie  dort  noch  wie  eine  fremdartige  Variation  des  Dreiklangs,  wahrend 
es  sich  bei  Debussy  um  ein  volliges  »Auslaufen«  der  Melodie  aus  der  Tonart 
handelt.  Analog  schlieBlich  imRhythmischen:  zwar  »verendet«  der  festeTakt- 
bezug  bei  dem  Bayreuther  oft  im  Flusse  der  unendlichen  Melodie,  aber  sie  ist 
bei  ihm  noch  im  Taktnetz  aufzufangen:  bei  Debussy  ist  die  takthafte  Fi- 
xierung  ein  der  Sache  selbst  vollig  fremder  Notbehelf,  der  nur  durch  Takt- 
wechsel  auf  kiirzeste  Strecken,  nur  durch  ZerreiBung  der  musikalischen  Ein- 
heiten  in  verschiedene  Zahlgruppen  ermoglicht  wird. 

Wir  sehen  nach  alledem:  inhaltliche  und  musikalische  Gemeinsamkeiten  bzw. 
Differenzen  verliefen  parallel.  Dichtete  und  komponierte  Wagner  noch  das 
»siiBe  Sehnen«  (2.  Akt  2.  Szene),  bei  dem  allerdings  schon  die  »Lust  auf«  so- 
zusagen  zur  Lust  schlechthin  geworden,  so  hat  dieses  Sehnen  dennoch 
Kraft  und  Direktion  neben  jenem  der  Mĕlisande  (4.  Akt  3.  Szene)  in  den 
Mund  gelegten,  fast  nur  noch  additiven  Satze:  » Je  suis  heureuse,  mais  je  suis 
triste«.  Debussy  hatte  geglaubt  —  und  es  sah  wohl  bei  dem  geringen  zeit- 
lichen  Abstand  so  aus  — ,  daB  er  sich  vollig  mit  diesem  seinem  Werke  von 
deutschen  Einfliissen  fortkomponiert  habe.  Die  Tatsache  seines  polemischen 
Zusammenhanges  mit  Wagners  Spatromantik  macht  ihn  nicht  kleiner:  er 
bleibt  der  reprasentative  Meister  seiner  Zeit;  sie  macht  uns  nur  vorsichtiger 
in  der  Deutung  der  Polemik  innerhalb  kultureller  Stromungen.  Jemanden 
zum  Feind  wahlen  heiBt:  gemeinsame  Interessen  haben;  wer  weiB,  ob  nicht 
auch  wir,  die  wir  heute  auf  Debussy  historisch  zuriicksehen  und  den  »Im- 
pressionismus  hinter  uns  haben«,  Debussy  ebenso  verbunden  sind,  wie 
Debussy  es  einst  Wagner  gegeniiber  war:  in  polemischer  Gefolgschaft  ? 


DER  MUSIKALISCHE  AUFBAU  VON  WAGNERS 
TRISTAN  UND  ISOLDE  NACH  ALFRED  LORENZ 

VON 

HANS  ALFRED  GRUNSKY-MUNCHEN 

Es  ist  eine  merkwiirdige  Tatsache,  daB  alle  Wissenschaft  der  Leistung  eines 
Genies  zuerst  vollkommen  ratlos  und  in  Verhiillung  dieser  Ratlosigkeit 
sehr  oft  gehassig  gegeniibersteht.  So  hat  auch  der  Erscheinung  Richard  Wag- 
ners  gegeniiber  die  Asthetik  zuna.chst  die  klagliche  Rolle  Beckmessers  gespielt. 
Doch  Wagner  siegte.  Das  dionysische  Element  in  dieser  Kunst  war  so  gewaltig, 
daB  es  dem  offenen  Horer  unbedingte  Begeisterung  und  grenzenlose  Bewunde- 
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rung  abzwang.  Der  gestrenge  Urteilsspruch  der  miirrischen  Asthetik,  Wagners 
Kunst  sei  vollkommen  formlos,  er  selbst  kein  echter  Dichter,  aber  noch  viel 
weniger  ein  ganzer  Musiker,  verstummte  zwar  nicht  und  wurde  denn  auch 
von  der  kleinen  Zahl  der  Wagner-Gegner  bei  jeder  Gelegenheit  aufgegriffen 
und  mit  geistloser  Hartnackigkeit  wiederholt.  Man  kiimmerte  sich  aber  wenig 
darum.  Es  gab  ja  auch  Besseres  zu  tun.  Die  groBe  Arbeit  einer  ersten  Aneig- 
nung  des  Neuen,  das  durch  den  Bayreuther  Meister  gekommen  war,  muBte 
geleistet  werden.  Am  Ende  dieses  ersten  Entwicklungsabschnittes  stehen  wir 
heute,  und  schon  ist  das  machtige  Leitmotiv  erklungen,  das  einen  zweiten  ein- 
leitet.  Nun  wird  echte  Wissenschaft  wieder  gutmachen,  was  die  Scheinasthetik 
zuvor  gesiindigt,  wird  das  allgemeine  Kunstverstandnis  in  ungeahnter  Weise 
befruchten,  wo  jene  es  vorher  zu  hemmen  suchte. 

Alfred  Lorenz,  nunmehr  Professor  der  Musikwissenschaft  in  Miinchen,  griff 
das  Problem  der  musikalischen  Form  bei  Wagner  mit  deutscher  Griindlichkeit 
auf  und  fiihrte  es  einer  Losung  entgegen,  die  selbst  die  groBten  Wagner- 
Verehrer  in  Staunen  versetzte.  Zwar  hatten  einige  wissenschaftliche  Vorla.ufer 
von  Lorenz  dasZiel  mit  bewunderungswiirdiger  Klarheit  voraus  erschaut.  Aber 
erst  Lorenz  hat  uns  »das  Geheimnis  der  Form  bei  Richard  Wagner«  wirklich 
enthiillt.  Dies  ist  der  Titel  seines  groBen  Werkes,  dessen  erster  den  Ring  be- 
handelnder  Band  vor  wenigen  Jahren  erschien  und  mit  Recht  das  groBte  Auf- 
sehen  hervorrief. 

Nun  liegt  heute  auch  der  zweite  Band  iiber  Tristan  und  Isolde  vor  (Max  Hesses 
Verlag,  Berlin).  Mit  diesem  Buch  hat  sich  Lorenz  selbst  iibertroffen.  Es  will 
mir  scheinen,  als  habe  Lorenz  die  Methode  seiner  Formbetrachtung  gegeniiber 
dem  ersten  Band  noch  mehr  verinnerlicht.  An  diesem  Eindruck  mag  zum  Teil 
auch  die  Wahl  eines  fortlaufenden  Textes  schuld  sein,  wahrend  sich  das  Buch 
iiber  den  Ring  mit  seiner  systematischen  Anordnung  der  Formtypen  im  wesent- 
lichen  auf  die  tabellarischen  Ubersichten  beschrankt.  Im  neuen  Tristanband 
folgt  die  Anordnung  des  Stoffes  dem  lebendigen  Gang  des  Dramas  selbst.  Das 
gibt  denn  ein  iiberwaltigendes  Bild.  Nicht  zum  mindesten,  weil  es  sich  gerade 
um  die  Tristanmusik  handelt,  die  man  in  besonderem  MaBe  als  ein  bloBes 
Meer  der  Gefiihle  und  Leidenschaften  zu  betrachten  sich  gewohnt  hatte.  Dem- 
gegeniiber  kommt  Lorenz  zu  dem  Ergebnis:  »Auch  in  Tristan  und  Isolde 
halt  die  apollinische  Schbriheit  der  dionysischen  Begeisterung  vollstandig  die 
Wage. « 

Die  Methode,  nach  der  Lorenz  vorgeht,  ist  schon  aus  dem  ersten  Band  bekannt; 
sie  ist  verbliiffend  einfach:  zuna.chst  wird  das  ganze  Werk  auf  Grund  der  Ton- 
art,  die  Lorenz  sehr  richtig  »als  das  starkste  unter  den  formbildenden  Ele- 
menten  des  Musikdramas«  erkannt  hat,  in  eine  Anzahl  »dichterisch-musika- 
lischer  Perioden«  zerlegt,  eine  Betrachtungsart,  auf  die  Wagner  selbst  auf- 
merksam  gemacht  hat.  Dann  wird  die  Form  jeder  Periode  bestimmt,  wobei 
Bar  und  Bogen  die  Hauptelemente  bilden. 
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Auf  die  wunderbaren  Formgebilde,  welche  die  einzelnen  Perioden  darstellen, 
kann  hier  nicht  im  einzelnen  eingegangen  werden.  Der  Leser  iiberzeuge  sich 
von  der  Fiille  neuer  Erkenntnisse  selbst.  Genug,  daB  dadurch  Wagner  wieder- 
um  als  einer  der  groBten  Meister  der  Form  vor  uns  steht.  Aber  von  nun  an 
wird  nicht  bloB  jeder  asthetisch  ernst  zu  nehmende  Einwand  gegen  Wagner, 
den  Musiker,  unmoglich  sein:  Lorenz'  Methode,  obwohl  sie  sich  eigentlich  fast 
ausschlieBlich  ans  Musikalische  halt,  ist  dermaBen  fruchtbar,  daB  sie  ein  ganz 
neues  Licht  wirft  auf  das  innerste  Wesen  des  Gesamtkunstwerks,  um  das  bis- 
her  soviel  Unnotiges  und  Unsinniges  herumgeredet  wurde.  Ist  namlich  der 
selbstandige  sinfonische  Charakter  von  Wagners  Musik  einwandfrei  erwiesen, 
so  entsteht  die  Frage:  wie  ist  das  Wunder  einer  gleichsam  prastabilierten  Har- 
monie  zwischen  Musik  und  Dichtung  moglich?  Die  Antwort  folgt  aus  den 
Lorenzschen  Entdeckungen  von  selbst.  Sie  ist  von  ungeheurer  Tragweite  und 
ist  berufen,  sogar  der  asthetischen  Erkenntnis  unserer  groBten  Wortdramatiker 
ganz  neue  Wege  zu  weisen.  Erst  seit  Lorenz  diirfen  wir  behaupten,  Schillers 
ra.tselhafte  Worte  iiber  den  Zusammenhang  von  Musik  und  dramatischer 
Dichtung  bis  ins  Tiefste  verstanden  zu  haben.  Lorenz  zeigt  namlich  iiber- 
zeugend,  daB  die  musikalische  Form,  bei  der  man  hier  noch  gar  nicht  an  kon- 
kretes  musikalisches  Geschehen  zu  denken  braucht,  »die  Bildnerin  der  Dra- 
maturgie«  ist  und  sein  muB.  Dies  gilt  im  groBen  wie  im  kleinen.  Man  nehme 
einmal  eine  Ausgabe  der  Tristandichtung  zur  Hand  und  trage  z.  B.  bei  dem 
vier  Perioden  (in  C-dur)  umfassenden  »Tagesgesprach«  in  der  Liebesszene  des 

2.  Aktes,  das  Lorenz  als  ein  wunderbares  Variationswerk  erkannt  hat,  das 
Schema  der  musikalischen  Form  am  Rand  des  Textes  ein:  dann  wird  man 
zu  seinem  Staunen  bemerken,  daB  man  damit  zugleich  eine  sehr  iibersichtliche 
und  das  Verstandnis  der  Dichtung  ungemein  fordernde  Gliederung  der  psycho- 
logischen  Entwicklung,  die  das  Tagesgesprach  darstellt,  erhalten  hat.  Dies  nur 
ein  Beispiel.  Auf  den  Gesamtaufbau  komme  ich  noch  zuriick. 

Als  grundverkehrt  erweist  sich  also  jeneBehauptung,  Wagner  folge  beim  Kom- 
ponieren lediglich  dem  Wort,  was  dann  f reilich  ein Chaos  erga.be.  Ganz  im  Gegen- 
teil  hat  sehr  oft  das  auf  der  Biihne  gesungene  Wort  gar  keine  unmittelbare  Be- 
ziehung  auf  die  gleichzeitig  erklingende  Orchestermusik,  die  stets  ihren  eigenen 
oder,  was  dasselbe  ist,  den  Gesetzen  der  inneren  dramatischen  Handlung  folgt. 
Dadurch  wird  alles  Zufallige  und  das  heiBt  zugleich  Formlose  aus  der  Musik 
verbannt.  Einen  sehr  schonen  Beleg  fiir  einenFall  groBerenMaBstabes  stellt  die 
Szene  zwischen  Kurwenal  und  dem  Hirten  zu  Beginn  des  3.  Aufzugs  dar,  iiber 
die  Lorenz  treffend  sagt:  »Diese  Grundstimmung,  welche  sich  aus  der  zur  bogen- 
formigen  Symmetrie  notigen  Wiederholung  der  ganzen  Vorspielmusik  (zum 

3.  Akt)  an  dieserStelle  ergibt,  ist  unbedingtdastonendeProton,ausdemsichalle 
dramatisch-charakteristischen  Ziige  der  Nebenhandlung  nur  sanf  t  herausheben, 
ganz  veredelt  in  der  wunderbaren  musikalisch-sinf  onischen  Schilderung  des  meer- 
odenDruckes,  der  auf  dem  todsiechen,  umnachtetenHelden  des  Stiickes  lastet.« 
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Was  das  neue  Buch  nun  noch  ganz  besonders  fesselnd  macht,  das  sind  die 
hochbedeutsamen  Untersuchungen  iiber  die  Harmonik  des  Tristan.  Nicht  als 
ob  Lorenz  in  seinem  Ringbuch  das  Harmonische  stieimiitterlich  behandelt 
hatte,  macht  doch  sogar  schon  der  Ausgangspunkt  seiner  neuen  Methode,  die 
Periodeneinteilung,  die  Harmonik  zur  Grundlage  der  ganzen  Formunter- 
suchung.  Aber  der  Tristan  birgt  harmonisch  ohne  Zweifel  noch  interessantere 
Probleme  als  der  Ring.  Und  dann  konnen  wir  hier  den  ungemein  lehrreichen 
Vergleich  mit  dem  andern  epochemachenden  Werk  iiber  den  Tristan,  mit 
Kurths  »Romantischer  Harmonik«  anstellen.  Lorenz  hat  sein  Werk  Kurth  ge- 
widmet.  Was  er  schon  hierdurch  symbolisch  am  schonsten  zum  Ausdruck 
bringt,  darauf  weist  er,  weit  entfernt,  sein  Buch  in  einen  Gegensatz  zu  dem- 
jenigen  Kurths  gebracht  wissen  zu  wollen,  noch  ausdriicklich  mit  Worten  hin: 
»Dieses  (Kurths)  Buch  und  meine  Untersuchungen  erganzen  sich  gegenseitig 
so,  daB  keines  ohne  das  andere  ein  erschopiendes  Bild  gibt«  (S.  10).  In  der  Tat, 
wenn  ein  obernachlicher  Blick  Widerspriiche  zwischen  beiden  Werken  ent- 
decken  wollte,  so  schwande  ein  solcher  Irrtum  sofort  vor  der  Erkenntnis,  daB 
beide  Forscher  von  zwei  verschiedenen,  sich  aber  gegenseitig  notwendig  er- 
ganzenden  Fragestellungen  ausgehen.  Jeden  Akkord  kann  man  betrachten  in 
seiner  Beziehung  auf  ein  Tonalitatszentrum,  man  kann  ihn  aber  auch  be- 
trachten  in  seinem  Verhaltnis  zu  seiner  unmittelbaren  Umgebung  (ja  im 
auBersten  Fall  in  seiner  absoluten  Bedeutung).  Letzteres  tut  in  erster  Linie 
(wenn  auch  durchaus  nicht  ausschlieBlich)  Kurth,  ersteres  Lorenz.  Und  da 
stehen  wir  denn  heute  staunend  vor  dem  Wunder,  das  allein  Wagner  einen 
obersten  Rang  unter  den  Meistern  der  Tonkunst  zuteilt:  jener  unendlichen, 
von  Kurth  aufgedeckten  Fiille  von  Schattierungen  und  Farbt6nen  in  der  Har- 
monik  des  Tristan,  in  denen  sich  alle  zerstreuten  Strahlen  der  Vergangenheit 
zu  einem  Bild  von  unerhorter,  vorher  nie  erlebter  Leuchtkraft  sammeln,  ent- 
spricht  auf  der  anderen  Seite,  von  Lorenz  aufgezeigt,  eine  geradezu  unglaub- 
liche  Einfachheit  und  Einheit  der  tonalen  Verhaltnisse.  »Darauf  versteht  sich 
eben  Wagner  im  Gegensatz  zu  den  >Modernen< !  Alle  Steigerungen  der  Kom- 
pliziertheit,  wie  sie  Kurth  so  vorziiglich  nachweist,  haben  nur  Krait  und 
wahren  Reiz,  wenn  auf  der  andern  Seite  als  Gegengewicht  auch  die  Einfach- 
heit:  das  geniale  Erkennen  des  Urspriinglichen,  die  Krait  des  Festhaltens  der 
Tonart,  die  Gewalt  ihres  Wiederkehrens  gesteigert  wird.«  (S.  101.) 
Der  Nachweis,  daB  der  Tristanmusik  ein  einfaches  tonales  Gefiige  zugrunde 
liegt,  ist  Lorenz  nun  wirklich  aufs  vollkommenste  gelungen.  Von  jeder  Kiinst- 
lichkeit  der  Deutung  halt  er  sich  f ern.  Und  am  meisten  spricht  f iir  die  Richtig- 
keit  seiner  harmonischen  Periodeneinteilung,  daB  diese  fast  stets  beim  ersten 
Studium  wie  etwas  Natiirliches  und  Selbstverstandliches  auf  den  Leser  wirkt. 
Man  gewinnt  den  iiberwaltigenden  Eindruck,  daB  Wagners  TonalitatsbewuBt- 
sein  nicht  schwacher,  sondern  ganz  bedeutend  starker  gewesen  ist  als  das  der 
Klassiker,  indem  iiber  die  mannigfachsten  zentrifugalen  Kraite  stets  die  unge- 
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heure  Wucht  der  Zentripetalkraf t Sieger  bleibt.  Keine  Musik  steht  der  Atonalitat 
ferner  als  diese.  Viel  eher  kbnnte  man  sagen,  es  liegt  ein  gleichsam  potenziertes 
TonalitatsbewuBtsein  vor.  Wagner  muB  dasTonalitatszentrum  als  leuchtenden 
Innenkern  eines  noch  so  farbenprangenden  Abschnitts  in  ungemein  hohem 
Grade  empfunden  haben.  Nur  so  ist  es  zu  verstehen,  daB  er  mehrere  solcher 
Abschnitte,  von  denen  jedem  eine  bestimmte  Tonart  zukommt,  nach  den 
gleichen  Gesetzen  aneinanderfiigt,  nach  denen  Akkorde  zusammengefiigt 
werden,  sei  es  nun,  um  dadurch  fiir  die  Gesamtstrecke,  die  durch  die  Summe 
jener  Abschnitte  gebildet  wird,  eine  neue  Tonart  festzulegen,  sei  es,  um  eine 
bestimmte  Modulationsreihe  zu  bilden,  wie  dies  sonst  durch  eine  Folge  ein- 
zelner  Akkorde  geschieht.  Als  Beispiel  ftir  den  ersteren  Fall  mag  hier  aus 
Lorenz'  Arbeit  die  erste  Periode  des  groBen  »Tagesgespra.chs «  im  2.  Aufzug 
erwahnt  sein,  die  in  vier  Teilabschnitte  zerfallt,  wobei  der  erste  (1.  Stollen, 
subdominantisch)  in  As-dur,  der  zweite  (2.  Stollen,  dominantisch)  in  A-dur, 
der  dritte  und  vierte  (Abgesang)  in  f-moll  und  G-dur  steht.  Damit  ist  die  Ton- 
art  der  ganzen  Periode  auf  C-dur  (moll)  festgelegt.  Unser  Erstaunen  wachst 
aber,  wenn  wir  »mit  einem  fast  erschaudernden  Schrecken«  (wie  sich  Lorenz 
ausdriickt)  bemerken,  daB  die  vier  Grundtonarten  dieses  Abschnittes  (As,  A, 
f,  G)  nichts  anderes  sind  als  die  vier  Harmonien  des  Todesmotivs  (»Tod- 
geweihtes  Haupt«) .  Das  ist  eine  Logik  des  harmonischen  Baues,  die  geradezu 
iiberwaltigend  wirkt. 

Ein  prachtiges  Beispiel  fiir  den  anderen  Fall,  daB  tonartlich  bestimmte  Ab- 
schnitte  eine  Modulationsreihe  bilden,  ist  die  breite  harmonische  Uberleitung 
zum  As-dur-Einsatz  des  Liebestodes,  die  nach  Kurwenals  Tod  an  die  voraus- 
gehende  F-dur-Periode  anschlieBt.  Hier  bilden  4  Abschnitte  mit  den  Tonalitaten 
d-moll,  b-moll,  A-dur  und  Es-dur  eine  wundervolle  Modulation  von  F  nach  As. 
AuBerdem  weist  aber  diese  harmonische  Uberleitung  noch  einen  Refrain  (Be- 
ginn  des  Sterbeliedes)  auf,  der,  unabhangig  von  der  erwahnten  Modulation, 
in  seinem  viermaligenAuftreten  dieBewegung  von  F  nach  As  in  halbtonweiser 
Steigerung  ausfiihrt:  F,  Ges,  G,  As.  Solche,  ich  mochte  sagen,  weithin  sicht- 
baren  harmonischen  Akkordpfeiler,  die  sich  — wie  bezeichnend  fiir  Wagners 
potenziertes  TonalitatsbewuBtsein !  — iiber  groBere,  teilweise  weite  Strecken 
hinweg  aufeinander  beziehen  und  riickbeziehen,  wird  man  nach  dem  Studium 
von  Lorenz'  Werk  allenthalben  als  harmonische  Wegsicherung  bei  Wagner 
aurgerichtet  finden. 

Es  ist  nun  klar,  daB  gerade  einem  Forscher  wie  Lorenz,  der  mit  dem  groBten 
Erfolg  iiberall  die  Einheitsstrebungen  in  Wagners  Harmonik  aufdeckt,  eine 
merkwiirdige  Tatsache  zum  Problem  werden  muBte:  Tristan  und  Isolde  ist 
(wenn  man  von  Tannhauser  absieht)  das  einzige  Meisterwerk  Wagners,  in 
dem  Anfang  und  Ende  nicht  tonartlich  zusammengeschlossen  sind.  Was  hat 
es  hiermit  auf  sich?  DieFrage  hangt  offenbar  innig  zusammen  mit  der  andern: 
in  welcher  Tonart  steht  eigentlich  das  Tristandrama  ?  Hier  kniipft  Lorenz  an 
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an  die  »epochemachenden  und  bahnbrechenden  Ausfiihrungen,  welche  Kurth 
in  bezug  auf  das  Vorspiel  gemacht  hat,  daB  namlich  dessen  Tonart  a-moll  ganz 
klar  wird,  ohne  daB  auch  nur  ein  einziges  Mal  ihr  tonischer  Dreiklang  ge- 
bracht  wird«.  Dieses  harmonische  Prinzip  des  Vorspiels  sieht  Lorenz  nun  im 
ganzen  Drama  wirksam,  wodurch  er  — »so  paradox  es  klingt«  — zu  der  Be- 
hauptung  gelangt:  Tristan  steht  in  E-dur.  Danach  weist  der  Beginn  in  die 
Subdominante,  der  SchluB  in  die  Dominante,  so  daB  »der  ganze  Tristan  nichts 
ist  als  eine  in  gigantischen  Dimensionen  auskomponierte  phrygische  Kadenz«. 
Lorenz  zeigt  iiberzeugend,  daS  sich  die  Tristanmusik  in  ihrer  ganzen  Aus- 
dehnung  auffassen  laBt  als  eine  subdominantisch-dominantische  Umspielung 
von  E-dur,  das  selbst  nur  ein  einziges  Mal  auf  langere  Zeit  erscheint,  namlich 
bei  der  sog.  Vision  Tristans  im  3.  Aufzug.  Es  spricht  in  der  Tat  nichts  starker 
fiir  die  Lorenzsche  Auffassung  als  der  Umstand,  daB  einzig  sie  imstande  ist, 
eine  ausreichende  Erklarung  £iir  die  unbeschreibliche  Wirkung  jener  E-dur- 
Stelle  des  3.  Aufzugs  zu  geben:  »Es  ist  die  Befriedigung  der  stundenlangen  Er- 
wartung  der  E-Tonika  des  Dramas,  was  uns  da  gefangen  nimmt.« 

Nun  muB  allerdings  zugegeben  werden,  daB  die  Behauptung,  Tristan  stehe 
in  E-dur,  durchaus  nicht  den  gleichen  Grad  von  Sinntalligkeit  beanspruchen 
kann,  wie  wenn  man  etwa  sagt,  daB  die  Meistersinger  in  C-dur  stehen,  ja  auch 
bei  weitem  nicht  den  gleichen  wie  die  Aussage  von  der  a-moll-Tonalitat  des 
Vorspiels,  bei  der  es  sich  im  Vergleich  zum  ganzen  Werk  immerhin  um  kleine, 
viel  leichter  zu  ubersehende  und  darum  durchaus  eindeutige  Verhaltnisse  han- 
delt.  Waren  also  nicht  fiir  das  Gesamtwerk  doch  mehrere  harmonische  Deu- 
tungen  gleichberechtigt,  die  vielleicht  miteinander  unvereinbar  sein  konnten, 
so  daB  die  Einheit  der  Tonalitat,  wie  sie  Lorenz  nachweist,  doch  wieder  stark 
in  Frage  gestellt  ware  ?  DaB  dem  nicht  so  ist,  moge  f olgende  Andeutung  einer 
anderen  Auffassungsweise  klar  machen,  die  nur  eine  Erganzung  von  Lorenz' 
Standpunkt  und  nichts  weniger  als  ein  Gegensatz  zu  demselben  sein  will. 
Lorenz  will  zunachst  nichts  wie  die  Musik  betrachten,  er  fragt  als  Musiker  nach 
der  tonalen  Einheit  und  weist  diese  trotz  alles  gegenteiligen  Scheins  doch  als 
vorhanden  nach.  Wer  dagegen  von  der  Dichtung  ausgeht,  den  kann  es  eigent- 
lich  nicht  so  sehr  wundern,  daB  er  im  Tristan  zunachst  nicht  auf  eine  tonale 
Geschlossenheit  des  ganzen  Werkes  trifft.  Denn  die  Tristandichtung  will  im 
Gegensatz  zu  allen  andern  Dichtungen  Wagners  einen  absoluten  Dualismus 
zur  Anschauung  bringen.  Zwar  stehen  einander  etwa  auch  im  Parsifal  das 
Gralsreich  und  die  Klingsorwelt  dualistisch  gegeniiber,  aber  trotzdem  spannt 
sich  der  Gottesgedanke  monistisch  iiber  diese  Kluft,  indem  auch  die  Blumen- 
madchen  und  Kundry  erlosungsfahig  sind.  Dies  spiegelt  sich  deutlich  in  der 
Harmonik  wieder.  Noch  weniger  liegt  im  Ring  trotz  des  ungeheuren  Gegen- 
satzes  zwischen  der  Welt  Wotan  -  Siegf rieds  und  Alberich-Hagens  ein  ab- 
soluter  Dualismus  vor.  Die  Tristandichtung  aber  in  ihrer  ungeheuren  Tragik 
stellt  den  Kampf  zwischen  jenen  zwei  im  absoluten  Gegensatz  stehenden 
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Welten  dar,  die  Wagner  genial  in  die  groBartigen  Symbole  »Tag«  und  »Nacht« 
verdichtet,  die  sich  zueinander  verhalten  wie  Samsara  und  Nirwana,  wie  die 
Welt  der  Erscheinungen  zum  »Ganzanderen«.  Dies  laBt  nun  von  vornherein 
auf  einen  bestimmten,  gesetzmafiigen  Dualismus  in  der  Harmonik  schlieBen. 
In  der  Tat  laBt  sich  im  Tristan  leicht  eine  Tag-  und  eine  Nachttonart  unter- 
scheiden.  Erstere  ist  das  grelle  C-dur,  letztere  die  Tonart  des  Liebestodes,  das 
mystische  H-Ces-dur.  Da  nun  in  der  Welt  der  Erscheinung,  in  der  das  Drama 
vor  sich  geht,  notgedrungen  der  Tag  vorherrscht,  so  ist  es  selbstverstandlich, 
daB  auch  die  Tagtonart  die  Nachttonart  bei  weitem  iiberwiegt.  Wie  eine  Spinne 
im  Netz,  so  befindet  sich  die  Tagestonart  C-dur  im  Mittelpunkt  des  Tonarten- 
kreises.  Alle  andern  Tonarten  lassen  sich  dominantisch  und  subdominantisch 
auf  sie  beziehen.  Nur  das  H-Ces-dur  des  Liebestodes  (und  der  Ekstase  im  2.  Auf- 
zug)  und  in  gewisser  Beziehung  auch  das  Fis-Ges-dur  der  14.  Periode  des 
2.  Aufzugs,  die  mit  Branganens  Wachtgesang  beginnt  und  in  der  die  seelische 
Vereinigung  der  Liebenden  vor  sich  geht,  entziehen  sich  in  ihrer  schillernden 
Enharmonik  der  Wirkung  des  »Tages«.  Es  liegt  also  eine  Erscheinung  vor,welche 
derjenigen  ganz  ahnlich  ist,  auf  die  ich  gelegentlich  einer  Untersuchung  iiber 
Bruckners  9.  Sinfonie  (in  vorliegender  Zeitschrif t,  XVIII/i,  Oktober  1925)  auf- 
merksam  gemacht  habe.  Im  Tristan  ware  demnach  das  H-Ces-dur  des  Liebes- 
todes  die  »Gegentonika«  zur  Tagestonart  C-dur,  wodurch  der  dualistische 
Grundgedanke  der  ganzen  Dichtung  seinen  vollkommensten  harmonischen 
Ausdruck  findet.  Bei  dieser  harmonischen  Beziehung  spielt  die  Enharmonik 
eine  wesentliche  Rolle.  Lorenz  selbst  bezeichnet  das  Problem  der  Enharmonik 
als  noch  ungelost,  dessen  Behandlung  dringend  vonnoten  ware  (S.  165).  Auch 
er  erkennt  die  schillernde  harmonische  Doppeldeutigkeit  des  Liebestodes  im 
Grunde  an,  indem  er  neben  der  Dominantbedeutung  des  H-dur  darauf  hin- 
weist,  daB  der  SchluB  des  Aktes  »eigentlich  als  Ces-dur,  welches  das  tiefste 
Hinabtauchen  in  unterdominantische  willensverneinende  Regionen  charak- 
terisiert,  empfunden«  werde.  Merkwiirdig  in  diesem  Zusammenhang  ist  auch 
der  Streit  um  die  Harmonik  von  Branganens  Wachtgesang:  Lorenz  weist  da- 
fiir  iiberzeugend  strengste  tonale  Einheit  nach  (S.  113 /114),  wahrend  Kurth 
eine  starke  Aufl6sung  des  tonalen  Prinzips  empnndet.  Ohne  Zweifel  liegt  hier 
eine  Antinomie  vor,  die  ihre  Losung  rinden  wird,  wenn  man  auf  die  schil- 
lernde  Enharmonik  dieser  Ges-Fis-dur-Stelle  achtet. 

Man  darf  nun  wohl  den  Versuch  wagen,  die  ganze  Tristanmusik  einmal  auf 
die  Tagestonart  C-dur  zu  beziehen:  denn  von  den  52  harmonischen  Perioden, 
in  die  Lorenz  das  gesamte  Werk  einteilt,  stehen  10  in  C-dur;  ferner  20  in 
c,  a,  G,  g,  e,  h,  F,  f  und  d;  5  in  B  und  b;  9  in  den  Medianten  A,  E,  Es,  As; 
3  oder  4  in  der  »Gegentonika«;  wozu  nur  noch  2  Perioden  in  fis  und  Fis  als 
Dominanten  innerhalb  einer  GroBperiode  in  h  und  2  in  as  als  Eindunkelungen 
von  As  hinzukommen.  In  der  Tat  erhalt  man  nun  fiir  C-dur  iiber  das  ganze 
Werk  hin  eine  wunderschone,  sehr  symmetrische,  harmonische  Verlaufskurve, 
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die  auBer  in  der  Coda  des  3.  Aufzugs  (namlich  im  Liebestod)  nur  einmal,  am 
Ende  der  groBen  Liebesszene  im  2.  Aufzug  mit  dem  Vordringen  der  Gegen- 
tonika  gleichsam  ins  Unendliche  ausbiegt,  was  durchaus  im  Sinn  der  Dich- 
tung  liegt.  Damit  wird  auch  die  tonale  Anordnung  der  groBen  Liebesszene  im 
2.  Aufzug:  C,  As,  H-Ces,  die  nach  Lorenz  »ein  Ratsel  aufgibt«,  aus  sich 
selbst  verstandlich.  Die  Lorenzsche  Erklarung,  welche  einen  harmonischen 
Bogen  annimmt,  der  schon  im  1.  Aufzug  beginnt,  ist  eigentlich  unnotig;  jener 
harmonische  Bogen  wiirde  sich  denn  auch  in  die  Gesamtform  des  Dramas,  wie 
Lorenz  sie  an  spaterer  Stelle  seines  Buches  aufstellt  und  bespricht,  nur  schwer 
einfiigen  lassen.  Die  groBe  Liebesszene  hat  die  hochgeniale,  in  der  gesamten 
Weltliteratur  einzig  dastehende  psychologische  Entwicklung  vom  »Tag«  zur 
»Nacht«  zum  Inhalt;  ist  es  da  verwunderlich,  daB  auch  harmonisch  zwischen 
Anfang  (Tonika)  und  Ende  (Gegentonika)  starkste  Gegensatzsymmetrie 
herrscht!  Das  As-dur  der  Mitte  ist  die  Brticke  zwischen  beiden  Welten,  in 
vollkommener  Deckung  von  Harmonik  und  Dichtung.  Auch  im  einzelnen 
entspricht  der  psychologischen  Stetigkeit  die  harmonische,  indem  das  As-dur 
selbst  wiederum  aufs  sorgfaltigste  vorbereitet  wird:  nicht  bloB  durch  die 
Zwischenbriicke  des  B-dur  der  ersten  Szene,  sondern  auch  dadurch,  daB,  wie 
Lorenz  eingehend  und  glanzend  nachweist,  innerhalb  der  vorausgehenden 
C-dur-Perioden  in  wachsendem  MaBe  nach  as  und  As  modulierende  Stellen 
eindringen.  Ubrigens  findet  auf  dem  Wege  von  C  nach  H-Ces  nicht  weniger 
als  dreimal  eine  vorbereitende  (freilich  noch  durchaus  tonal  zu  verstehende) 
Wendung  in  die  Harmonie  einer  kleinen  Untersekund  statt:  von  B  nach  A  in 
der  Mitte  der  ersten  Szene  (»Frau  Minne«),  von  A  nach  As  bei  »0  sink  her- 
nieder«  und  von  As  nach  G  bei  Branganens  zweitem  Wachtgesang,  worauf  in 
der  nachsten  Periode  die  Wendung  nach  Ces-H  erfolgt. 

Gerade  nun  aber  Erscheinungen  wie  die  Stellung  des  As-dur  weisen  uns  ein- 
dringlich  darauf  hin,  daB  es  einseitig  und  darum  durchaus  falsch  ware,  im 
Tristan  nur  die  Beziehung  auf  die  Tagestonart  C-dur  gelten  zu  lassen.  Das 
As-dur  bezieht  sich  eben  auf  beide  Welten  zugleich,  ebenso  wie  z.  B.  das  f-moll 
des  3.  Aufzugs,  das  einerseits  als  Parallele  von  As  (welche  Tonart  die 
Richtung  nach  dem  Nachtreich,  nach  der  Gegentonika  weist),  andererseits 
als  Unterdominant  von  C-dur  wirkt.  Darin  eben  spiegelt  sich  die  ungeheure 
Tragik  des  Dramas  wieder,  und  es  bleibt,  sobald  wir,  wenn  ich  so  sagen  darf, 
nach  der  reellen  Tonart  des  Tristan  fragen,  auch  harmonisch  bei  einem 
schroffen  Dualismus.  Das  liegt  ganz  im  Sinne  der  Dichtung.  Eine  Einheit 
zwischen  den  beiden  Welten  des  Tages  und  der  Nacht  kann  es  nur  geben,  wenn 
wir  auf  die  Idee  der  Liebe  selbst  zuriickgehen,  in  welcher  jener  Gegensatz  auf- 
gehoben  erscheint.  Es  ware  nun  ein  hochster  Triumph  fiir  Wagners  Kunst, 
wenn  auch  der  harmonische  Dualismus  in  einem  gleichen  Sinn  ideell  iiber- 
briickt  werden  konnte.  Das  ist  in  der  Tat  der  Fall !  Diese  Entdeckung  von  un- 
geheurer  Tragweite  verdanken  wir  Lorenz.  Er  zeigt  uns  die  ideelle  Tonart  des 
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Tristandramas,  von  der  aus  betrachtet  sich  alles  in  Einheit  auildst.  Lorenz 
bezeichnet  selbst  die  fast  nie  realiter  erscheinende  E-dur-Tonika  des  Dramas 
als  die  »Idee  der  Liebe«.  Die  einzige  Stelle,  wo  sie  wirklich  deutlich  erklingt, 
ist  dort,  wo  bei  der  Vision  Tristans  einen  Augenblick  der  Gegensatz  von  Tag 
und  Nacht  iiberbriickt  wird  und  beide  Welten  identisch  erscheinen. 
An  einer  sehr  sinnreichen,  ungemein  anregenden  Zeichnung  veranschaulicht 
Lorenz  die  ideelle  E-dur-Tonalitat  des  Tristan.  Von  ganz  besonderem  Inter- 
esse  sind  dabei  seine  Andeutungen  iiber  eine  Art  Philosophie  der  Tonarten.  Es 
zeigt  sich,  daB  jede  Tonart  innerhalb  der  Tristandichtung  ein  ganz  bestimmtes 
Ideenbereich  ausdriickt.  Und  da  hat  nun  Lorenz  in  bezug  auf  das  gegenseitige 
Verhaltnis  der  Tonarten  eine  sehr  schone  Entdeckung  gemacht.  Es  stellt  sich 
namlich  heraus,  »daB  der  Sinn  der  Paralleltonart  allemal  eine  gewisse  Ver- 
neinung  des  Zustandes  ist,  der  sich  in  der  urspriinglichen  Tonart  ausdriickt, 
wahrend  die  gleichnamige  Tonart  eine  gradweise  Gegensa.tzlichkeit  aufstellt«. 
Inwieweit  dieser  hochinteressante  Satz  auch  auBerhalb  des  Tristan  gilt,  ware 
eine  musikasthetisch  ungemein  reizvolle  Frage.  Auf  allgemeine  Giiltigkeit  zu- 
nachst  fiir  Wagner  deutet  manches  hin,  so  z.  B.  das  von  Lorenz  in  seinem 
Buch  iiber  den  Ring  hervorgehobene  tonartliche  Verhaltnis  zwischen  Wotan 
und  Alberich,  namlich  Des-dur  und  b-moll,  sowie  zwischen  Siegfried  und 
Hagen  (D-dur  —  h-moll).  Je  mehr  man  sich  in  die  fiir  den  Tristan  von  Lorenz 
gegebene  zeichnerische  Darstellung  der  Tonartverhaltnisse  vertieft,  desto 
mehr  wird  man  ihre  Richtigkeit  erkennen  und  bewundern.  Nur  das  e-moll 
als  » Leiden «  zu  charakterisieren,  scheint  mir  etwas  zu  blaB.  Wie  viele 
Leiden  werden  im  Tristan  geschildert,  die  nichts  mit  e-moll  zu  tun  haben! 
Was  durch  e-moll  dargestellt  wird,  das  ist  nicht  sowohl  Leiden  als  Mitleid,  die 
hochste  Kraft  selbstloser  leidender  Liebe,  wie  sie  Isolde  die  Arztin  und  im 
3.  Aufzug  gleichzeitig  die  selbstlose  Aufopferung  Kurwenals  fur  seinen  Herrn 
verkorpert.  Wenn  man  die  Sache  so  auffa8t,  dann  erklart  sich  der  enge  Zu- 
sammenhang,  der  nur  gradweise  Unterschied  zwischen  der  Liebesidee-E-dur 
und  dem  e-moll  von  selbst,  ohne  daB  man,  wie  Lorenz  sich  gezwungen  sieht, 
einen  speziellen  Satz  der  Schopenhauerschen  Philosophie  heranzuziehen 
braucht.  Die  Bezeichnung  »Leidensmotiv«  trifft  denn  auch  in  der  Tat  nicht 
das  Wesentliche,  welches  darin  liegt,  daB  das  in  Frage  stehende  Motiv  ab- 
steigende  Chromatik,  also  Umkehrung  der  aufsteigenden  ist,  d.  h.  den  Gegen- 
satz  des  seiner  Natur  nach  selbstisch  geiarbten  Sehnens  ausdriickt,  namlich 
die  vom  Begehren  freie  Liebe. 

Werfen  wir  nun  noch  kurz  einen  Blick  auf  die  groBe  Architektonik.  Die  musi- 
kalische  und  dramatische  Gesamtiorm  des  Tristan  — wir  wissen,  beides  ist 
dasselbe  — ist  ein  gewaltiger  Bogen  von  hochster  Schonheit.  Wie  Lorenz  die 
Entsprechung  zwischen  erstem  und  drittem  Aufzug  nachweist,  das  ist  geradezu 
uberwaltigend.  Sodann  feiert  Lorenz'  wichtige  Erkenntnis:  »erst  durch  das 
Thema  als  Ganzes  wird  Form  gestaltet«  gerade  in  bezug  auf  die  Gesamtgliede- 
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rung  des  Werkes  einen  Triumph.  Fragt  man  namlich,  wo  die  Vorspielmusik, 
sofern  sie  ein  thematisch  Ganzes  bildet,  im  Verlaufe  des  Dramas  wiederkehrt, 
so  lautet  die  Antwort:  (abgesehen  von  einer  blassen  und  unvollstandigen 
Wiederkehr  zweiten  Ranges  in  der  Mitte  des  i .  Aufzugs)  an  drei  und  nur  drei 
Stellen,  die  dadurch  mit  dem  Vorspiel  zusammen  wie  ungeheure,  den  ganzen 
dramatischen  Aufbau  tragende  Pfeiler  wirken,  namlich  beim  Siihnetrank, 
bei  Markes  Frage  und  bei  Tristans  Tod,  d.  h.  also  jedesmal  gleichsam  auf  der 
Panultima  eines  Aktes.  Ohne  die  Bedeutung  der  letzteren  Tatsache  zu  ver- 
kennen,  mochte  ich  hier  eine  von  Lorenz  um  ein  geringes  abweichende  Auf- 
fassung  vorschlagen.  Die  wunderbare  Architektonik  des  Werkes  scheint  mir 
namlich  noch  zu  wachsen,  wenn  man  sich  jene  vier  tragenden  Pfeiler  (die  Vor- 
spielmusik)  am  Anfang  und  Ende  der  riesigen  beiden  Hauptsatze  des  Tristan- 
bogens  stehend  denkt.  Fiir  den  i.  Akt,  den  vorderen  Hauptsatz  ist  das  ja  von 
selbst  schon  der  Fall.  Nun  betrachte  man  im  3.  Akt  die  beiden  Szenen  nach 
Tristans  Tod  (Isoldes  Klage  und  den  Kampf),  welche  auf  die  beiden  groBen, 
bis  dahin  den  Akt  fiillenden  Strophen  folgen,  nicht,  wie  Lorenz  es  tut,  als 
Abgesang  zu  diesen  beiden  Strophen  (was  auf  manchen  ohnehin  nicht  ganz 
iiberzeugend  wirken  diirfte),  sondern  als  einen  schlieBenden  Rahmensatz,  zu 
dem  der  entsprechende  vordere,  jenen  Strophen  also  vorausgehende,  durch 
das  Ende  des  2.Aktes  (von  der  Wiederkehr  der  Vorspielmusik  ab)  gebildet 
wird.  Die  Gegensatzsymmetrie  zwischen  der  Abschiedsszene  im  2.  Akt  und 
Isoldes  Totenklage  und  die  zwischen  den  Kampfszenen  (Melot-Tristan  und 
Melot-Kurwenal)  diirfte  einleuchten.  Die  Generalreprise  des  Dramas  beganne 
dann  in  der  Tat  dort,  wo  die  Vorspielmusik  das  einzige  Mal  absolut  wortlich 
(nach  einer  langen  Pause!)  wiederkehrt,  nur  begleitet  von  dem  in  Tristans 
Worten  liegenden  Kommentar.  Diese  Auffassung  wird  nun  noch  weiter  ge- 
festigt,  wenn  sich  uns  die  von  Lorenz  etwas  stiefmutterlich  behandelte  Gesamt- 
form  des  vorderen  riesigen  Hauptsatzes,  namlich  die  Form  des  1.  Aktes 
zu  erkennen  gibt  als  ganz  analog  der  groBen  Reprise  (Ende  des  2.  Akts  und  3. 
bis  Liebestod)  gebaut.  Im  1.  Akt  umschlieBen  namlich  ebenfalls  ein  vorderer 
Rahmensatz  (Vorspielmusik  a-moll  und  Isoldens  TodesentschluB  c-moll)  und 
ein  schlieBender  Rahmensatz  (spiegelnd:  Tristans  TodesentschluB  c-moll  und 
Vorspielmusik  a-moll)  zwei  groBe  Strophen,  die  sich  hier  dramatisch  und  ton- 
artlich  spiegelnd  zueinander  verhalten.  Die  Trennung  zwischen  beiden  wird 
durch  Branganes  Beruhigungsgesang  und  Isoldens  offenes  Liebesgestandnis 
(Aktmitte!)  gebildet.  Wie  nun  die  beiden  groBen  Strophen,  welche  den  3.  Akt 
bis  Tristans  Tod  ausfiillen,  von  Tristans  Leid  iiber  das  Nichtvereinigtsein  mit 
Isolde  handeln,  so  handeln  jene  zwei  Strophen  des  1.  Aktes  von  Isoldens  Leid 
iiber  das  Nichtvereinigtsein  mitTristan;  und  wie  hier  die  zweite  Strophe  gegen- 
uber  der  ersten  eine  Steigerung  durch  den  Hinzutritt  des  Siihnetrankgedankens 
erfahrt,  so  dort  durch  das  Philosophieren  iiber  den  zum  Symbol  gewordenen 
Liebestrank. 
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Danach  ware  also  der  ganze  Tristan  sogar  ein  wunderbarer  potemierter  Bogen 
reinster  Auspragung.  Fiir  welche  Auffassung  man  sich  nun  auch  erklaren 
mag,  jedenfalls  kommt  Lorenz  das  unvergangliche  und  wahrhaft  groBe  Ver- 
dienst  zu,  die  Wagnersche  Musik  als  einen  lebendigen,  in  allen  seinen 
Teilen  gesetzma6ig  zusammenhangenden  Organismus  erwiesen  zu  haben. 
Damit  ist  es  endgiiltig  aus  mit  der  unsinnigen  Theorie  der  »schonen  Stellen« 
bei  Wagner,  der  heute  groBer  denn  je  vor  uns  steht. 


MENSCH  UND  MASCHINE 

VON 

ADOLF  WEISSM ANN-BERLIN 

Die  musikalischen  Zeiten  rasen.  Fiinf  Jahre  etwa  sind  fiir  den  Betrachter 
so  reich  an  Eriahrungen,  daB  er  auch  nach  scheinbar  endgiiltiger  Zu- 
sammenfassung  des  Gegenwartigen  ein  noch  Gegenwartigeres,  ein  Gegen- 
wartigstes  sieht,  das  es  gilt  zusammenzufassen. 
Ich  fuhle  mich  von  neuem  gedrangt  zu  bekennen. 

Wir  stehen  inmitten  grundlegender  Umwalzungen  auf  dem  Gebiete  der  Kunst. 
Die  Musik  hat  vielleicht  den  starksten  Anteil  an  ihnen.  Nichts  Ahnliches  hat 
sich  vorher  ereignet. 

Hier  soll  der  Zustand  der  Musik  vorurteilslos  angeschaut,  neue  Erkenntnis 
daraus  gewonnen  werden. 

Moglich  ist  dies  nur,  wenn  Musik  nicht  fiir  sich,  nicht  weltfremd,  sondern  in 
enger  Beziehung  zu  einer  immer  machtigeren  Umwelt  gesehen  wird. 
Entgotterung  der  Musik  heiBt  noch  nicht  ihr  Untergang.  Aber  ihre  Einordnung 
in  diese  neue  Welt  der  Maschine  muB  sie  im  Kern  verandern. 
Diese  Schrift*)  setzt  zwar  meine  synthetische  Schilderung  des  Weges  von  der 
Romantik  zur  Moderne:  »Die  Musik  in  der  Weltkrise«  voraus,  ist  aber  auch 
fiir  sich  ohne  weiteres  zu  verstehen.  Sie  wendet  sich  an  alle,  die  Lust  haben,  des 
Ungeheuren,  das  sich  um  sie  herum  fiir  die  Musik  vollzieht,  bewuBt  zu  werden. 
Sie  sagt  nur  aus,  sie  klagt  nicht  an. 

*      *  * 


ie  Geburt  des  neuen  Menschen  ist  noch  nicht  vollzogen.  Sie  vollzieht  sich 
vor  unseren  Augen. 


Aber  was  wir  sehen,  ist:  der  Geist  erfand  die  Maschine,  die  Maschine  fesselt  und 
treibt  den  Geist. 

Das  19.  Jahrhundert  hatte  den  Nervenmenschen  zum  Beherrscher  der  geistigen 
Gesamtheit  gemacht.  Die  gipfelhafte  Romantik  Richard  Wagners  hatte  hier 

*)  Erscheint  unter  dem  Titel  Die  Entgotterung  der  Musik  demnachst  bei  der  Deutschen  Verlags-Anstalt, 
Stuttgart-Berlin. 
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Menschen  mit  gebrochenen  Willen  geziichtet,  vielmehr  die  Willensbrechung 
bis  ins  auBerste  getrieben,  indem  sie  die  Nerven  verfeinerte;  sie  hatte  aber  auch 
als  kernhaiter,  tatkraitiger  Ausdruck  deutschen  Nationalgefiihls  gegolten, 
darum  den  militarischen  Geist  nicht  verhindert  sich  zu  betatigen.  Der  Krieg 
also  fand  ein  zwiespaltiges  Geschlecht  vor:  Deutschland  zumal  in  zwei  gegen- 
satzliche  Halften  gespalten.  Nur  zu  natiirlich,  daB  die  eine  von  Politik,  Welt- 
wirtschaft  und  ahnlichem  nichts  wissen  wollte,  die  andere  aber  mit  lacherlicher 
Starrkopngkeit  und  unpsychologischer  Haltung  alles  verdarb.  Im  Grunde  gibt 
es  keinen  besseren  Psychologen  als  den  Kiinstler,  dem  aber  jede  Einwirkung 
auf  die  unkiinstlerische  Umwelt  unmoglich  gemacht  wurde. 
Deutschland  galt  in  solchen  Zeiten  als  das  Land  der  Musik.  Jeder  zweite 
Deutsche  muBte  Musiker  werden.  Mindestens  wurde  er  ins  Konservatorium 
oder  zu  irgendeinem  privaten  Lehrer  geschickt,  von  dem  man  annahm,  daB 
er  seine  Sache  verstand.  Meist  verstand  er  sie  nicht.  Denn  auch  ihm  war  ja 
von  Kindheit  auf  das  Los  geworden,  die  Musik  unter  ialscher  Anleitung  zu 
lernen.  Verstand  er  sie  aber,  so  wurde  er  meist  PAeger  des  UberAussigen. 
Die  Eignung  des  jungen  Deutschen  zur  Musik  schien  eine  Selbstverstandlich- 
keit.  Man  unterlieB  es  deshalb,  sie  zu  begriinden.  Die  Musikliebe  des  Deutschen, 
die  fiir  die  ganze  Welt  sprichwortlich  war  und  noch  ist,  braucht  keineswegs 
bestritten  zu  werden,  auch  wenn  sie  sich  sehr  verschieden  und  oft  sehr  frag- 
wiirdig  auBert.  Wenn  Sentimentalitat  irgendwie  fruchtbar  werden  kann,  so  ist 
sie  zweifellos  in  der  biirgerlichen  Mittelklasse  besonders  stark  vertreten.  Aber 
sie  findet  sich  iibrigens  im  Biirgertum  der  ganzen  Welt.  Denn  so  sehr  auch  die 
Welt  dem  Gesetz  der  Bewegung  unterworfen  ist:  das  Beharrungsverm6gen  der 
meisten  Menschen  ist  staunenswert.  Macht  der  GeWohnheit  ist  auch  die  Sen- 
timentalitat.  Langst  schon  ist  in  deutschen  Landen  zwar,  wie  iiberall  sonst, 
das  Volkslied  dem  Operettenschlager  gewichen.  Aber  auch  an  ihn  klammert 
sich  die  Sentimentalitat.  Denktragheit,  ein  in  der  ganzen  Welt  verbreitetes 
Ubel,  unterstiitzte  sie. 

Freilich  hatte  dies  alles  nicht  vermocht,  eine  so  auBerordentliche  Bevorzugung 
der  MusikpAege  in  Deutschland  hervorzurufen,  ohne  das  Klavier,  das  ein 
Hauptausdrucksmittel  vieler  Armen  im  Geiste,  aber  Reichen  an  Musikliebe 
wurde.  Es  hat  keinen  Sinn,  hier  etwa  in  die,  iibrigens  bereits  verstummten, 
Klagen  iiber  das  angebliche  Marterinstrument  einzustimmen.  Es  handelt  sich 
darum  zu  sagen,  Was  es  fiir  Musik  und  Unmusik  eines  nunmehr  ver- 
Aossenen  Geschlechts  leistete. 

Da  war  ein  Mechanismus,  der  sich  auch  dem  minder  Begabten  leichter  zu  er- 
schlieBen  schien.  Der  war  fahig,  Gehortes  oder  in  Noten  Aufgeschriebenes  wie- 
derzugeben.  Ein  Schatz  von  Musikliteratur  konnte  dem  Spieler  zuganglich 
werden. 

Das  Klavier  war  eigentlich  eine  Maschine.  Es  bekannte  dies  damit,  daB  es  sich 
ja  auch  dem  Mindermusikalischen  nicht  versagte.  Auch  seine  Tonbeschaffen- 
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heit  sprach  daiiir.  Aber  um  so  hoher  der  Ehrgeiz,  diese  Maschine  zu  beseelen. 
Sie  setzte  der  Griffm6glichkeit  der  Finger,  der  Spannweite  der  Hande  Hem- 
mungen  entgegen.  Ein  MittelmaB  an  Technik  war  trotzdem  f iir  einen  Durch- 
schnitt  auch  der  Unberufenen  zu  erwerben,  wie  etwa  eine  gewisse  Finger- 
fertigkeit  im  Zeichnen  fiir  solche,  denen  sonst  der  Zugang  zur  bildenden 
Schwesterkunst  yerschlossen  ist.  Es  ist  wahr,  daB  das  Klavier  zum  Spielzeug 
in  der  Hand  unzahliger  Frauen  wurde,  die  das  Plappern  mit  dem  Munde  in 
die  Tastensprache  iibertrugen.  Es  ist  aber  nicht  minder  wahr,  daB  eine  ganze 
Menschheit  darauf  ausging,  an  diesem  Instrument  irgendwie  sch6pferisch  zu 
werden,  indem  sie  sich  bestrebte,  ihre  ganze  Seele  in  den  Ton  hineinzulegen. 
Aber  die  Verwertung  der  Klaviermaschine,  die  darauf  wartete,  vom  Menschen 
aus  ihrer  Maschinenhaftigkeit  erlost  zu  werden,  war  noch  einer  Steigerung 
fahig:  alle  Phantasie  der  Begabten  iibte  sich,  erging  sich,  erhitzte  sich  an  den 
Tasten.  GewiB  ist  das  Komponieren  am  Klavier  eine  mindere  Art  des  Musik- 
schaffens  und  kann  darum  nicht  allein  zu  hohen  Zielen  fiihren.  Doch  was  der 
sehr  zielbewuBte  Hans  v.  Biilow  Klavierkrampfe  nannte,  zeigte  immerhin  den 
Weg  in  ein  fernes  Land.  Es  wies  auf  Moglichkeiten  hin.  Kein  Geringerer  als 
Chopin  hat  aus  der  Klaviatur  ersten  Nahrstoff  fiir  seine  zauberhafte  Kunst 
gesogen.  Hier  war  die  Maschine  von  einem  unerhorten  Menschen  beseelt, 
redend  gemacht.  Der  Lauf,  die  Koloratur  begann  in  Erregung  zu  beben. 
Die  Fingerspitzen  ringen  motorische  Bewegung  auf,  das  Pedal  farbte  sie 
um.  Die  Erlosung  der  Klaviermaschine  durch  den  Menschen  war  zum  ersten 
Male,  doch  ohne  peinlichen  Erdenrest  gegliickt. 

Wie  eine  ganze  W elt  von  dem  also  redend  gemachten,  erlosten  Mechanismus 
zur  Musik  gefiihrt  wurde  oder  sich  einbildete,  zu  ihr  gefiihrt  zu  werden,  wie 
alle  Musikkultur  vom  Tastenbereich  auszugehen,  in  ihm  zu  miinden  schien: 
das  ist  Kennzeichen  einer  nun  verflossenen  Zeit.  Mit  ihr  muBte  notwendig  die 
Unterwertung  der  menschlichen  Stirr.me  verkniipft  sein.  Sie,  Anwalt  des 
Korperlichen,  des  Geschlechtlichen,  hatte  sich  zu  beugen.  Geist  und  Seele, 
vom  Klavier  zur  hochsten  Leistungsfahigkeit  angespornt,  wanderten  auch  in 
das  Orchester.  Die  Menschenstimme,  allem  Maschinellen  von  Natur  ent- 
gegengesetzt,  konnte  gegen  ein  so  vergeistigtes  und  durchnervtes  Orchester 
nicht  aufkommen.  Sie  lebte  in  der  italienischen  Oper,  die  nicht  fiir  voll 
genommen  wurde,  weil  sie  nur  dem  Instinkt  entgegenkam. 
Die  musikalische  Kultur  der  ganzen  Welt,  die  vom  Klavier  ausging,  hatte  ihre 
emprindlichenSchwachen,  die  in  Deutschland  besonders  fiihlbar  wurden.  Keine 
Frage,  daB  nirgends  wie  hier  Musikbetrieb,  auf  Tradition  weitverbreiteter 
MusikpAege  gestutzt,  sich  organisierte.  Zugleich  aber  wurde  durch  unzahlige 
Konservatorien  ein  Dilettantismus  emporgeziichtet,  der  nicht  nur  fiir  die 
Musik  selbst  gefahrdrohend  zu  werden  schien,  sondern  auch  in  wirtschaftlich 
minder  giinstigen  Zeitlauften  bedenklich  werden  muBte.  Es  wurde  unfrucht- 
bares  Parasitentum  der  Musik  gepAegt,  vererbt,  gesteigert.  DieGrenzezwischen 
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dem  schopferischen  Liebhabertum  und  dem  Berufsmusikertum  verwischtesich. 
So  paradox  es  klingen  mag:  die  Musikliebe  schadete  dem  Handwerk;  sie 
schadete  auch  der  Musik.  Ein  Stiimpertum  war  in  Sicht,  gedieh  vorlaufig  noch 
im  Schatten,  konnte  aber  auch  einmal  ans  Licht  treten.  Diese  Gefahr  war  viel 
geringer  in  anderen  Landern,  wo  die  Musik  nicht  eine  solche  bis  zur  Aus- 
schlieBlichkeit  gehende  Rolle  spielte.  In  Deutschland  wurde  sie  als  notwendiger 
Luxus  betrieben.  Das  fiihrte  das  ganze  Ausland,  soweit  es  Musik  als  Beruf 
trieb,  nach  den  groBen  deutschen  Musikzentren,  vor  allem  nach  Berlin. 
Die  Entromantisierung  der  Welt,  vor  der  wir  jetzt  stehen,  war  bereits  vor  dem 
Kriege  eingeleitet,  ist  aber  durch  ihn  vollendet  worden.  Das  Flugzeug  hat  den 
Sieg  der  Maschine  verkiindet.  Sie  iiberwand  den  Menschen.  Das  Flugzeug 
wurde  zum  heimlichen  Beherrscher  der  Welt.  In  ihm  versinnbildlicht  sich  zu- 
nachst  Aktualitat,  die  schon  die  Zeitung  halt  und  treibt,  am  starksten.  Die 
Maschine,  die  Entiernungen  in  kiirzerer  und  immer  kiirzerer  Zeit  uberwindet, 
ist  selbstverstandlich  gegen  alle  Romantik.  Diese  lebt  nur  von  Entfernungen, 
ja  schafft  sie  kiinstlich.  An  der  Errindung  der  Eisenbahn  ist  zwar  die  Romantik 
nicht  gestorben,  aber  der  Betrieb  und  Weltverkehr,  der  durch  sie  angebahnt 
wurde,  hat  ihr  einen  ersten  und  empfindlichen  StoB  versetzt.  Eine  glanzende 
Isolierung  des  Kiinstlers  wurde  zur  Seltenheit.  Er  konnte  sich  als  Bohemien, 
als  Staunenswiirdigkeit  dem  Biirger  entgegensetzen,  ihn  verbliiffen,  daraus 
hoheren  Ruhm  gewinnen.  Aber  sein  Schaffen  war  durch  den  Betrieb  bedroht. 
Die  Manier,  Eigenart  der  kleinen  Kunstleute,  wurde  seine  Gefahr.  Sind  erst 
die  Kontinente  iiberbriickt,  ist  erst  Amerika  oder  ein  anderes  Uberseeland  in 
ein  bis  zwei  Tagen  fiir  uns  erreichbar,  dann  muB  notwendig  die  Nivellierung 
auf  dieser  Erde  weiterschreiten.  Sie  wendet  sich  natiirlich  gegen  jede  Roman- 
tik.  Diese  will  Heimlichkeit.  Leuchtet  die  Maschine  in  alle  Ecken  der  Welt, 
dann  muB  Romantik  notwendig  sterben. 

Aktualitat  f ordert  ZweckmaBigkeit,  diese  wiederum  Aktualitat.  Das  Erschaff en 
von  Dauerwerten  wird  nicht  angestrebt.  Technik  und  Wirtschaft  teilen  sich 
auch  dem  Kiinstler  so  mit,  daB  sie  ihm  sagen:  Unsterblichkeit  ist  Unsinn. 
Wende  deinen  Blick  zuriick  in  eine  Vergangenheit,  die  dir  den  um  des  Nach- 
ruhms  willen  darbenden,  den  idealen  Kiinstler  zeigt.  Wie  wenige  haben  ihre 
Traume  erfiillt  gesehen !  Wieviel  an  Kunstwerken  ist  untergegangen,  wie  wenig 
lebt  fort!  Handle  zweckma.Big.  ZweckmaBigkeit  liegt  im  Betrieb.  Betrieb  ist 
Ausdruck  der  Aktualitat.  Male  oder  komponiere  so,  daB  du  ausgestellt  oder 
aufgefiihrt  wirst. 

Die  Ankunft  des  Fliegers  aus  Amerika  wird  angezeigt:  die  Zeitungen  wissen 
nichts  anderes,  als  von  ihm,  als  von  jeder  Phase  seiner  wagemutigen  Reise  zu 
erzahlen.  Der  Kiinstler,  so  aktuell  zu  sein  er  sich  bemiiht,  muB  den  Flieger 
beneiden.  Er  wird  nie  die  Massen  in  gleichen  Auf ruhr  bringen  konnen. 
Zu  den  Wirkungen  des  Krieges  ist  die  Psychoanalyse  gekommen.  Der  eine  hat 
die  Herrschait  der  Maschine  erklart,  die  andere  hat  alles  getan,  um  Yorgange, 
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die  bisher  unter  der  Schwelle  des  BewuBtseins  lagen,  bewuBt  zu  machen.  Auch 
dies  geht  gegen  die  Romantik.  Traumen,  der  Keim  iruchtbaren  Schaffens,  wird 
schwerer.  Ihre  vielfach  unrichtige  und  in  manchem  Betracht  gefahrliche  Deu- 
tung  riihrt  an  die  Wurzeln  des  Sch6pferischen.  Denn  eine  andere  BewuBtheit 
war  jene,  die  sich  dem  UnterbewuBtsein  verbiindete,  um  es  dem  Werk  zu- 
zufiihren,  als  die  durch  psychoanalytische  Methoden  erreichte,  die  niichterner 
Erkenntnis  dienen  will.  Was  als  Heilmittel  gedacht  ist,  muB  sich  als  Gefahr 
fiir  alles  Sch6pferische  erweisen.  Und  es  ist  nur  zu  natiirlich,  daB  der  Psycho- 
analytiker,  sein  Gebiet  verlassend  und  auf  das  Kiinstlerische  iibergreifend,  zum 
Beispiel  auch  den  Unterschied  zwischen  Musikalischen  und  Unmusikalischen 
verneinen  mochte.  Er  findet  musikalisches  Ausdrucksverm6gen  iiberall,  frei- 
lich  oft  gehemmt,  und  traut  sich  zu,  durch  Beseitigung  der  Hemmungen  alle 
Welt  der  Musikausiibung  zu  gewinnen.  Psychoanalyse  als  Scheidemiinze, 
falsch  verstandene  Demokratie  des  Geistes  verschw6rt  sich  gegen  die  Kunst. 
Mit  dem  Sieg  des  Flugzeugs,  das  bereits  das  immer  noch  aktuelle  Auto  iiber- 
holt  hat,  sieht  sich  der  Musiker  einer  neuen  folgenschweren  Tatsache  gegen- 
iiber.  Es  ist  die  Ubermaschine  im  Vergleich  mit  allen  anderen,  die  schon  Musik 
machten  und  weiter  Musik  machen  werden. 

Am  Klavier  rang  noch  der  Mensch  als  Musiker  mit  der  Maschine.  Er  konnte 
sie  beseelend  beherrschen.  Nun  ist  die  Maschine  fertig  und  im  Zuge,  ihn  zu 
iiberwinden. 

Das  entseeltezumSchlagzeugwerdende  Klavier  sprichtvonentgotterterMusik. 


VERDI  ALS  LIBRETTIST 

VON 

WILHELM  VIRNEISEL-KOBLENZ 

Im  Jahre  191 3,  in  dem  sich  die  Wiederkehr  des  Geburtstages  Verdis  zum 
hundertsten  Male  jahrte,  wurde  von  italienischer  Seite  ein  stattlicher  Band 
Briefe  ^erdis1)  vorgelegt  und  damit  neues  wertvolles  Material  zur  Erkennt- 
nis  des  Menschen  und  Kiinstlers  Verdi  geboten.  Merkwiirdigerweise  ist  es 
bis  heute  kaum  zur  Biographie  des  Meisters  oder  zu  Einzeluntersuchungen 
herangezogen  oder  gar  ausgenutzt  worden,  wenn  man  von  der  Arbeit  Adolf 
WeiBmanns,2)  die  wohl  nur  fiir  Deutschland  in  Betracht  kommt  und  Wesent- 
liches  den  Briefen  entnimmt,  absieht.  In  Deutschland,  das  dem  Opernschaffen 
Verdis  das  lebhafteste  Interesse  entgegenbringt,  sich  aber  wissenschaftlich, 
abgesehen  von  Hermann  Kretzschmar3)  und  Alfred  HeuB4)  noch  gar 

')  I  copialettere  di  G.  V.  publicati  e  illustrati  da  G.  Cesari  e  A.  Luzio.  Milano  10  Oktobre  1913. 

J)  A.  WeiBmann:  Verdi.  Stuttgart-Berlin  1922,  Deutsche  Verlags-Anstalt. 

3)  Jahrbuch  der  Musikbibliothek  Peters  1913. 

4)  Zeitschrift  der  Internationalen  Musikgesellschaft  XV,  3. 
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nicht  mit  dem  Problem  Verdi  beschaitigt  hat,  wurde  erst  durch  Franz  Werfel 
die  Aufmerksamkeit  auf  den  Menschen1)  und  Briefschreiber 2)  Verdi  ge- 
lenkt.  Neben  einer  Auswahl  aus  den  Copialettere  bringt  Werfel  Teile  des  Brief- 
wechsels  mit  A.  Somma,3)  dem  Librettisten  des  »Maskenball«,  und  zitiert 
auch  Briefe  aus  mancherlei  Biographien.  I  copialettere  lassen  manches  Licht 
auf  die  Entstehung  zahlreicher  Werke  fallen,  und  am  interessantesten  sind 
vielleicht  die  Briefe  dieses  Sammelwerkes,  die  die  Genesis  des  Librettos  der 
»Aida«  und  deren  erste  Auffiihrungen  behandeln.  In  33  Schreiben4)  ist  die 
Versifizierung  des  Prosaentwurfs  des  Aidasujets  durch  Antonio  Ghislanzoni,  den 
Empfanger  aller  dieser  Briefe,  und  Verdi  selbst  in  ihrem  Werden  zu  verfolgen. 
Uber  die  Keime  des  Librettos  war  lange  Zeit  Dunkelheit  verbreitet,  die  indes 
an  Hand  der  copialettere 6)  wie  aus  Pougins  Biographie 6)  leicht  zu  erhellen  ist. 
Verdi  hatte  die  Aufforderung,  eine  Oper  fiir  Kairo  zu  schreiben,  bereits  mehrere 
Male  abgelehnt.  Auch  den  Bemiihungen  du  Locles  war  es  nicht  gelungen, 
ihn  anderen  Sinnes  zu  machen.  Erst  der  ihm  iibersandte  Entwurf  der  Hand- 
lung  bewog  ihn,  die  Einladung  anzunehmen.  Du  Locle,  der  als  sicherer  Ge- 
wahrsmann  zu  betrachten  ist,  laBt  sich  iiber  das  Weitere  in  einem  Schreiben 
an  den  Redakteur  des  in  Rom  erscheinenden  Blattes  »L'Italie«  anlaBlich  einer 
Polemik  in  der  italienischen  Presse  iiber  die  Urheberschait  der  »Aida«  ver- 
nehmen: 7)  »Rom,  28.  Marz  1880.  ...  die  Grundlage  des  Gedichtes  stammt 
von  Mariette-Bey, 8)  dem  beriihmten  Agyptologen.  Ich  habe  das  Libretto 
Szene  fiir  Szene  in  franzosischer  Prosa  und  zwar  in  Busseto  unter  den  Augen 
des  Meisters  geschrieben,  der  sich  in  betrachtlichem  MaBe  an  der  Arbeit  be- 
teiligte.  Im  besonderen  ist  das  Finale  des  letzten  Aktes  mit  den  beiden  iiber- 
einander  spielenden  Szenen  seine  Ernndung. 

Die  Ubertragung  dieser  Prosa  in  italienische  Verse  war  die  Aufgabe  des  Herrn 
Ghislanzoni.  Er  hat  sie  sehr  korrekt  damit  angedeutet,  daB  er  einfach  auf  die 
Partitur  schrieb:  >Versi  di  Ghislanzoni<.  Nachdem  die  Musik  geschrieben  war, 
wurden  diese  Verse  ihrerseits  wieder  fiir  die  franzosische  Vorstellung  in  das 
Franz6sische  iibersetzt .  .  . «  Ghislanzoni  entledigte  sich  seiner  Aufgabe  unter 
miindlicher9)  und  schriitlicher  Assistenz  Verdis,  welch  letztere  in  ihrer  Be- 
deutung  aus  den  weiteren  Darlegungen  ersichtlich  werden  moge.  Die  Zu- 
sammenarbeit  beider  Manner  an  der  Oper  vollzog  sich  in  der  Weise,  daB  Ghis- 
lanzoni  dem  Meister  die  von  ihm  bearbeiteten  Teile  des  Buches  sandte,  die 

s)  Werfel:  Verdi,  Roman  der  Oper  1924.  (Vgl.  die  Ausfiihrungen  zu  diesem  Roman  in  dieser  Zeitschrift, 
17.  Jahrgang,  S.  132  f.) 

2)  G.  Verdi,  Briefe.  Herausgegeben  und  eingeleitet  von  Franz  Werfel,  1926. 

3)  Vgl.  Istel  in  »DieMusik«,  13.  Jahrgang,  S.  834ff.  und  im  53.  Jahrgang(i9i7)  des  Jahrbuchs  der  Deutschen 
Shakespeare-Gesellschaft,  S.  72  ff. 

4)  I  copialettere,  S.  638 — 675. 

5)  A.  a.  0.,  S.  224,  Anm.  2,  S.  635  f. 

6)  A.  Pougin:  Verdi,  sein  Leben  und  seine  Werke.  Deutsch  von  A.  Schulze,  Leipzig  1887,  S.  i89ff. 
')  Pougin,  a.  a.  0.,  S.  190. 

8)  I  copialettere,  S.  227,  Anm.  2. 

9)  I  copialettere,  S.  365  ff.,  642  f.,  653  ff. 
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dieser  dann  komponierte.  Verdi  durfte  es  auf  sich  nehmen,  das  Werk  auf  diese 
Weise  zu  fordern,  da  er  ja  durch  seine  Tatigkeit  mit  du  Locle  iiber  die  Hand- 
lung  orientiert  war.  Die  Komposition  der  Oper  nahm  auf  Grund  der  Briefe 
ihren  Anfang  im  August  1870  und  dauerte  bis  Januar  1871.  Im  August  1871 
nahm  Verdi  noch  einige  Anderungen  vor  und  kurz  vor  der  Urauffiihrung 
(24.  XII.  1871)  schickte  er  an  den  dirigierenden  Kapellmeister  G.  Bottesini 
noch  Verbesserungen  ein,  die  die  Stretta  des  Duetts  Amneris-Aida  2.  Akt  be- 
treffen. 

Uberblickt  man  die  » Libretto«-Brief eVerdis  mit  ihren  andauernden  Anderungs- 
vorschlagen  als  Ganzes,  so  offenbaren  sie  mit  groBer  Deutlichkeit  das  Ziel, 
auf  das  Verdi  hinsteuerte:  die  kiinstlerische  Wirkung.  Ihm  lag  es  fern,  die 
Dichtung  Ghislanzonis  als  solche  kritisch  zu  werten:  »Sia  detto  una  volta  per 
sempre  ch'io  non  intendo  mai  parlare  dei  suoi  versi  che  sono  sempre 
buoni . .  .«j1)  er  wollte  nur  die  Wirkung  auf  der  Biihne  in  Ghislanzonis  dazu  un- 
zureichenden  Versen  erzielen:  ».  .  .  Le  ripeto  per  la  ventesima  volta:  Io  non 
desidero  che  una  cosa:  riuscire  .  .  .«2)  So  muBten  alle  uberAiissigen  Verse 
fallen,  die  Szenen  auf  die  kiirzeste  und  knappste  Weise  erfiillt  werden.  Die 
parola  scenica  erschien  ihm  das  Mittel  dazu,  nach  dem  er  wiederholt  verlangte: 
la  parola  scenica,  das  Biihnenwort  ».  .  .  che  scolpisce  e  rende  netta  ed  evidente 
la.  situazione  .  .  .«;3)  Biihnenverse,  die  dem  Schauspieler  bzw.  Sanger  Ge- 
legenheit  zur  Aktion  geben  und  gleichzeitig  die  Personen,  in  deren  Mund  sie. 
gelegt  werden,  charakterisieren.  So  kam  Verdi  aus  mancherlei  Griinden  dazu, 
die  Unterdriickung  unklarer  und  schiefer  Verse  zu  verlangen,  mochte  ihr  Bau 
und  Klang  noch  so  schon  sein.  In  Prosa  — zuweilen  auch  im  Vers  — skizzierte 
Verdi  die  Szenen,  wie  sie  ihm  erstrebenswert  und  brauchbar  erschienen,  und 
Ghislanzoni  hatte  nur  noch  die  poetische  Form  zu  geben,  bei  der  er  sich  sehr 
vor  der  Schablone  hiiten  muBte.  Die  Situation  war  oft  Anregerin  des  Vers- 
baues,  der  wiederum  auf  die  musikalische  Gestaltung  wirksam  war.  Unzahlige 
Male  schlug  Verdi  Wechsel  im  Metrum  vor;  Sieben-,  Zehn-,  Zw6lf-Silbner  und 
Dantesche  Terzinen  forderte  er  je  nach  der  Situation,  die  andererseits  im  ge- 
gebenen  Momente  soweit  erstarken  durfte,  daB  sie  den  Vers  zerbrach.  Seine 
Ausfiihrungen  dariiber  gipfeln  in  dem  Satze,  dessen  Inhalt  in  anderer  Form 
schon  dem  Munde  manchen  Opernmusikers  entflossen  war:  ».  .  .  Pur  troppo 
per  il  teatro  ĕ  necessario  qualche  volta  che  poeti  e  compositori  abbiano  il  talento 
di  non  fare  nĕ  poesia  nĕ  musica.  «4) 

Das  Verhaltnis  Ghislanzoni-Verdi  verschob  sich  im  Verlauf  der  Arbeit  immer 
mehr  zugunsten  Verdis,  derart,  daB  Ghislanzoni  im  letzten  Akt  nur  mehr  bloB 
ausfiihrendes  Organ  Verdischen  Willens  war.  Zwar  hatte  Verdi  auch  schon 
zu  friiheren  Szenen  Wesentliches  beigesteuert  und  veranlaBt,  aber  die  Aus- 

*)  I  copialettere,  S.  651. 

2)  A.  a.  O.,  S.  657. 

3)  A.  a.  O.,  S.  641. 

4)  A.  a.  O.,  S.  641. 
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arbeitung  lieB  doch  Ghislanzoni  noch  ziemlichen  Spielraum.  Die  erste  Szene 
des  ersten  Aktes J)  ist  wohl  ganz  nach  des  Dichters  Auffassung  gebaut,  nur 
die  Teilnahme  der  Amneris  an  der  Hymne  geht  auf  Verdi  zuriick.  Wesentlich 
groBeren  Anteil  nahm  der  Meister  an  der  zweiten  S^ene,1)  deren  Fassung 
durch  Ghislanzoni  seinen  Wiinschen  nicht  entsprach.  Sie  hatte  nicht  die  er- 
wartete  Bedeutung  und  die  notige  Feierlichkeit  unter  Ghislanzonis  Hand  er- 
halten,  und  die  nicht  geniigende  Charakterisierung  der  Priester  miBfiel  ihm 
ebenso  wie  das  Fehlen  oder  nur  undeutliche  Zutagetreten  der  parola  scenica. 
Eine  Woche  spater  nach  Empfang  der  Ghislanzonischen  Dichtung  konnte  Verdi 
ihm  den  Plan  dieser  Weiheszene,  wie  er  sie  ersehnte,  mitteilen.  Ihre  Glie- 
derung  in  die  dreistrophigen  Gesange  (litanie)  der  Priesterinnen,  das  Respon- 
dieren  der  Priester  in  ebensoviel  Strophen,  den  Opfertanz,  das  Rezitativ  des 
Ramphis  wie  das  anschlieBende  Gebet  verdankt  man  Verdi  ebenso  wie  die 
wesentlichen  Ziige  des  Beginnes  des  2.  Aktes  bis  zu  dem  Duett  der  beiden 
Frauen.  Verdi  wies  Ghislanzoni  zum  Vergleich  auf  eine  Szene  im  »Don  Carlos« 
(Oper  von  Verdi,  1.  Akt,  2.  Abteilung)  hin,  wo  sich  auch  durchaus  keine  Hand- 
lung  vollziehe,  wo  es  aber  durch  Chorepisoden  und  eine  Kanzone  gelungen  sei, 
eine  »vera  piccola  scena«  zu  machen.  Um  sich  dem  Poeten  ganz  verstandlich 
zu  machen,  entwarf  Verdi  eine  Skizze  dieser  Szene,  von  der  sich  Ghislanzoni 
weitgehend  leiten  lieB.  Gleichzeitig  deutete  Verdi  den  Charakter  der  Strophen, 
kriegerischen  fiir  die  erste,  lieblichen  fiir  die  zweite,  — die  Verse  der  Amneris 
sollten  wolliistige  sein  — und  das  Metrum  an,  das  ihm  hier  wie  an  anderen 
Stellen  sehr  wesentlich  fiir  die  Komposition  schien.  Das  anschlieBende  Duett 
Amneris-Aida  erregte  seine  besondere  Aufmerksamkeit  mit  dem  Moment,  wo 
der  Dialog  sich  stark  erhitzt  und  in  dem  gegenseitigen  Sichbekennen  der 
Konigstochter  als  Rivalinnen  seinen  dramatischen  Hohepunkt  erreicht.  Die 
heutige  Textordnung  dieser  Episode  dankt  ihre  dramatische  Schlagkraft  Verdi, 
der  hier  zum  ersten  Male  mit  Nachdruck  gegen  Ghislanzonis  »schone«  Verse 
die  parola  scenica  geltend  machte  und  klar  erlauterte,  und  an  Hand  dieser  Er- 
wagungen  die  Librettokunst  der  »versi  scolti«  deutete  und  zu  jener  oben  bereits 
mitgeteilten  Feststellung  des  unter  Umstanden  notwendigen  Verhaltnisses  von 
Theaterdichter  und  -musiker  zur  Dichtung  und  Musik  kam.  Bei  der  textlichen 
Gliederung  des  Gran  Finale  secondo  war  Verdi  besorgt  um  die  den  einzelnen 
Chorgruppen  in  den  Mund  zu  legenden  Worte.  Er  sah  die  Szene  lebhaft  vor 
sich  und  bemerkte,  daB  auch  die  auf  der  Biihne  anwesenden  Priester  irgendwie 
an  der  Handlung  teilnehmen  miiBten,  etwa  im  Sinne  des  »Abbiamo  vinto 
coll'  aiuto  della  divina  providenza.  II  nemico  si  ĕ  reso.  Iddio  ci  aiuti  anche  per 
l'avvenire«.  Auch  fiir  den  abschlieBenden  Chor  iorderte  er  die  Beteiligung  der 
Priester  mit  ihrem  Fiihrer  Ramphis,  der  eine  Personlichkeit  sei,  und  der  Ge- 
iangenen,  die  nicht  schweigen  konnten.  Aus  dieser  textlichen  Anlage  ergab 
sich  die  musikalische,  die  ihren  strahlenden  Hohepunkt  hat  in  den  Takten  der 


x)  Benennung  nach  der  kleinen  Partiturausgabe  bei  Ricordi. 
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Zusammenkoppelung  der  drei  Hauptthemen  kurz  vor  Ende  dieses  Finales. 
GroBe  Miihe  verursachte  Verdi  die  textliche  Gestaltung  des  Auftrittes  des 
Amonasro  als  Geiangener  und  das  Erkanntwerden  des  Athiopieriiirsten  durch 
seine  Tochter.  Nicht  weniger  als  vier  Briefe  an  Ghislanzoni  beschaitigten  sich 
mit  dieser  Frage,  und  wie  sehr  der  Komponist  mit  ihr  gerungen  hat,  geht  aus 
einem  jener  Briefe  hervor,  in  dem  er  davon  spricht,  daB  er  sechsmal  diese 
Stelle  bearbeitet  habe  und  sie  noch  immer  nicht  gegliickt  sei.  Es  handelte  sich 
fiir  Verdi  um  eine  einfache  Anordnung  der  Worte,  aber  die  Situation  erschien 
ihm  so  wichtig,  daB  es  unbedingt  vonnoten  sei,  daB  jedes  Wort  an  der  rechten 
Stelle  stehe  und  keines  zu  viel  da  sei;  zugleich  sollte  das  Publikum  genau 
wissen,  worum  es  sich  handelt.  Das  Resultat  der  langen  Uberlegungen 
des  Meisters  ergab  eine  Skizze,  die  fiir  Ghislanzoni  wiederum  Vorbild  wurde. 
Der  feierliche  Charakter  des  Einleitungschores  zum  3.Akt  lieB  Verdi  den 
Dichter  um  eine  knappe  Fassung  dieses  Gesanges  bitten,  und  die  ernste  Atmo- 
sphare,  die  das  Priestergebet,  dessen  Wortlaut  auch  Verdischen  Gedanken- 
gangen  verbunden  ist,  ausstrahlt,  gab  ihm  nicht  erst  bei  der  Wiederdurchsicht 
und  Nachkorrektur  der  Oper  den  Gedanken  ein,  das  folgende  kurze  Rezitativ 
der  Aida  zu  einem  Idyll  auszuarbeiten.  Verdi  fiigte  gleich  eine  Skizze  bei,  der 
der  nachschaffende  »Dichter«  getreulich  folgte.  Die  Hineinbeziehung  der  Er- 
innerung  an  Vater  und  Briider  unterlieB  Ghislanzoni,  wie  es  ihm  freigestellt 
war,  und  ergriff  sofort  die  Worte  »oh  patria  mia  .  .  .«,  um  deren  Beibehaltung 
der  Komponist  aber  dringend  bat,  da  diese  ihm  als  Refrain  einer  jeden  Strophe 
gut  verwendbar  erschienen.  Das  szenisch  viel  wirksamere  plotzliche  Erscheinen 
des  Amonasro  im  Gebiisch  gegeniiber  dem  Ghislanzonischen  Ruf  desselben 
nach  seiner  Tochter  ist  Verdis  Eigentum,  und  die  Sprache  Amonasros  als  eines 
wilden  und  stolzen  Konigs  hat  durch  ihn  manchen  charakteristischen  Zug  er- 
halten,  so  gleich  zu  Beginn  seines  Auftritts,  wo  das  zarte  »Io  del  tuo  cor  leggo 
i  misteri«  dem  bestimmten  »Nulla  sfugge  al  mio  sguardo«  weichen  muBte. 
Der  weitere  Verlauf  des  Duettes  in  Ghislanzonischen  Versen  schien  ihn  be- 
friedigt  zu  haben,  nur  die  dem  Fluche  des  Konigs  auf  seine  Tochter  folgenden 
AuBerungen  Aidas,  die  nach  dem  »fiirchterlichen  Bilde«  und  der  Beleidigung 
von  seiten  des  Vaters  nicht  anders  als  in  abgerissenen  Worten  sprechen  konne, 
veranlaBten  hier  kurze  knappe  Worte  und  die  Bemerkung:  molto  sottovoce  e 
cupo.  Was  Verdi  zu  dem  Duett  Aida-Radames  zu  sagen  hatte,  bezog  sich  auf 
Versbau,  Inhalt  der  Verse,  Beibehaltung  einzelner,  von  denen  er  sich  in  der  Kom- 
position  eine  besondere  Wirkung  versprach,  und  auf  einige  das  Dramatische 
betreffende  Mitteilungen.  Die  Verteilung  des  Rezitativs  und  der  »kantablen« 
Stellen  im  ersten  Teile  des  Duetts  wurde  nach  Verdis  Vorschlag  geregelt,  der 
dahin  lautete,  das  fiir  den  Fortgang  der  Handlung  Bedeutungsvolle  zwecks 
groBerer  Deutlichkeit  und  Wirkung  im  Rezitativ  Ausdruck  gewinnen  zu 
lassen.  Die  Ghislanzonischen  Verse  »D'Amneris  l'odio  fatal  saria,  insiem  col 
padre  dovrei  morir«  waren  ihm  keine  »scenici«,  d.  h.  sie  gaben  dem  Schau- 
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spieler  keine  Gelegenheit  zur  Aktion.  Das  Publikum  ware  durch  sie  nicht  auf- 
merksam  geworden  und  die  Situation  verloren  gegangen.  Verdi  verlangte 
groBere  Entwicklung  und  gab  Ghislanzoni  abermals  in  einer  beigeiiigten 
Skizze  seine  Wiinsche  kund.  Die  Einiiihrung  der  fiir  Radames  verhangnisvoll 
werdenden  Frage  wurde  von  Verdi  eingehend  gepriift.  Der  Vorschlag  Ghis- 
lanzonis,  an  die  Entdeckung  des  militarischen  Geheimnisses,  dessen  Erkun- 
dung  demAmonasro  auf  Verdis  Wunsch  eine  »frase  detta  con  gioia  feroce: 
Anche  i  miei  saranno  nelle  gole  di  Napata«  entlockt,  ein  Terzett  anzukniipfen, 
wurde  verworfen  mit  der  Begriindung,  daB  hier  kein  Moment  sei,  da  »fermarsi 
acantare  «.  Der  dramatische  Blick  Verdis  wollte  die  Ereignisse  Schlag  auf  Schlag 
folgen  und  den  Auftritt  der  Amneris  sich  sofort  anschlieBen  lassen.  Die  den 
Personen  in  den  Mund  zu  legenden  Worte  skizzierte  Verdi  knapp;  die  ganze 
SchluBszene  von  dem  Verrat  des  Radames  an  bis  zum  Erscheinen  der  Amneris 
einschlieBlich,  dessen  Textfassung  auch  'wiederholten  kleinen  Anderungen 
unterlag,  baut  sich  in  ihrer  heutigen  Gestalt  direkt  auf  Verdis  Entwurf  auf.  Mit 
dem  Beginn  des  4.  Aktes  ist  die  gewisseSelbstandigkeitGhislanzonisgebrochen. 
Hatte  er,  wie  wir  sahen,  zu  Anfang  der  Oper,  im  1.,  2.  und  auch  3.  Akte  noch 
recht  viel  Eigenes  geben  diirfen,  hier  wurde  er  ganz  Untertan  Verdischer 
Idee.  Die  sehr  ins  einzelne  gehenden  Entwiirfe  dieser  Szenen  aus  der  Feder 
Verdis  wiesen  ihm  genau  den  Weg,  von  dem  er  nicht  weichen  durfte.  Die  Mit- 
arbeit  Verdis  steigert  sich  zuletzt  dahin,  daB  er  selbst  Verse  zurechtstiimpert  und 
diese  komponiert.  Klarheit  kann  hier  nur  ein  Vergleich  der  Entwiirfe  mit  der 
Partitur  bieten,  der  an  Hand  der  copialettere  wie  jener  leicht  anzustellen  ist. 
Genau  so  bedeutsam  als  fiir  die  Szene  Radames-Amneris  waren  Verdis  An- 
gaben  fiir  die  des  Gerichtes  und  den  AbschluB  dieses  Bildes.  Der  Gedanke 
eines  Monologes  der  Amneris  vor  Beginn  des  Gerichtes  ist  ebenso  Verdisch  wie 
jener,  Amneris  nach  jeder  Anklage  einen  Verzweiflungsschrei  ausstoBen  zu 
lassen.  Der  HaB  der  Konigstochter  gegen  die  Priester  ist  Verdis  Anregung  so 
gut  wie  ihr  Entsetzen  iiber  das  Urteil.  Fiir  den  Chor  im  Innern  des  Gewolbes 
gab  Verdi  Wiinsche  beziiglich  des  Metrums  kund,  und  eine  vorgesehene  Solo- 
szene  der  Amneris  am  SchluB  dieses  Bildes  wich  einer  Idee,  die  Ghislanzoni 
nach  Verdis  Ansicht  vielleicht  fiir  »troppo  ardita  e  violenta«  halten  konnte. 
Die  Priester  sollen  auf  die  Buhne  zuriickkehren  und  Amneris  beim  Wieder- 
sehenwie  eine  Tigerin  die  herbesten  Worte  gegenRamphisschleudern;  dann  die 
Priester  antworten:  »E  traditor!  morra!«,  die  Szene  verlassen  und  Amneris 
den  Fluch  auf  sie  schleudern.  —  Fiir  den  Kerkerakt,  den  Liebestod  gab  Verdi 
genaue  Richtlinien.  Von  du  Locle  ist  mitgeteilt  worden,  daB  die  Handlungs- 
statte  in  ihrer  Teilung  der  Biihne  in  zwei  Etagen,  das  Innere  des  Vulkan- 
tempels  und  den  Kerker  auf  Verdi  zuriickzufuhren  ist.  Dariiber  hinaus  aber 
erstreckte  sich  Verdis  EinrluB  wiederum  auch  auf  Versbau,  Verteilung  von 
Monolog-,  Dialog-  und  Ensemblegesang.  Fiir  Verdi  konnte  und  durfte  diese 
Szene  nichts  anderes  sein  als  ein  reiner  und  einfacher  Gesang.   Wie  ein 
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Wechsel  im  Metrum  fur  die  musikalische  Gestaltung  ihm  vorteilhaft  deuchte, 
so  wollte  er  auch  imText  alles  vermieden  wissen,  was  im  traditionellen  Todes- 
kampf  gebrauchlich  und  in  Worten  wie  » io  manco ;  ti  precedo ;  attendimi !  morta ! 
vivo  ancora«  abgegriffen  war.  Er  erstrebte  »qualche  cosa  di  dolce,  di  vaporoso,  un 
3.  due  brevissimo,  un  addio  alla  vita«;  dahin  glaubte  er  zu  gelangen  und  ein 
abwechslungsvolles,  gut  entwickeltes  Ganzes  zu  erzielen  durch  die  Vereinigung 
eines  cantabile  un  po'strano  fiir  Radames,  eines  andern  a  mezz'aria  fiir  Aida, 
der  Nanie  der  Priester,  den  Tanz  der  Priesterinnen,  das  addio  alla  vita  der 
Liebenden,  und  das  in  pace  der  Amneris.  Aida  solle  in  die  Arme  Radames' 
sinken,  Amneris  auf  dem  Stein  des  Gewolbes  kniend  ihr  requiescat  in  pace 
singen.  Eine  Betrachtung  der  Skizze  Verdis  laBt  erkennen,  daB  mit  der  letzten 
Szene  der  Aida  der  groBe  Komponist  sich  zum  Theaterdichter  aufschwang. 


ZUR  FRAGE  DER  MUSIKALISCHEN  SYMBOLIK 


Es  ist  kein  Zufall,  daB  in  der  allgemeinen  Kunstbetrachtung  sowie  in  der 
Asthetik  und  der  Philosophie  der  Gegenwart  der  Symbolbegriff  zu  den- 
jenigen  Elementen  gehort,  denen  man  auf  Schritt  und  Tritt  begegnet.  Zwar 
ist  unsere  Zeit  alles  andere  als  romantisch  eingestellt.  Aber  dafiir  haben  ihre 
Kunstiormen  eine  unendliche  Mannigfaltigkeit  angenommen.  Die  verschie- 
densten  Stilrichtungen  durchkreuzen  und  iiberdecken  sich.  Werke  vergangener 
Zeiten  oder  entfernter  Kulturen  werden  studiert  und  geben  Anregung  zum 
Schaffen.  Dadurch  drangt  sich  starker  als  fruher  die  Frage  nach  ihrer  Bedeu- 
tung  und  ihrem  Inhalt  auf.  Wir  miissen  die  in  den  Kunstwerken  vorliegenden 
greiibaren  Formen  ausdeuten,  das  bloB  formal  Gegebene  zu  dem  hinter  ihm 
Gemeinten  in  innere  Beziehung  bringen.  Diese  Aufgabe  erwachst  sowohl  dem 
Betrachtenden  und  GenieBenden,  als  auch  dem  asthetisch-philosophisch  Er- 
kennenden  und  Wertenden.  Die  Inbeziehungsetzung  des  unmittelbar  Vor- 
liegenden  zu  dem  dahinter  Verborgenen,  die  in  neuer  Weise  das  alte  Problem 
von  Form  und  Inhalt  in  der  Kunst  umschlieBt,  drangt  zu  einer  besonderen  Be- 
trachtung,  die  sich  um  das  Problem  der  Symbolik  verdichtet  hat. 
Trotz  der  haungen  Verwendung  des  Symbolbegriffs  in  der  gegenwartigen 
Musikliteratur  sucht  man  vergeblich  nach  einer  klaren  Dennition.  Es  scheint 
fast  zu  einer  geistigen  Mode  geworden  zu  sein,  ihn  zu  gebrauchen  und  das 
Kunstwerk  mit  seiner  Hilfe  auszudeuten.  Bisweilen  begegnet  man  auch 
schroffen  Ablehnungen  einer  musikalischen  Symbolik.  In  beiden  Fa.llen  muB 
man  sich  aber  den  Begriff  erst  zwischen  den  Zeilen  heraussuchen,  ehe  man 
iiber  Anerkennung  oder  Ablehnung  des  mit  ihm  gemeinten  Tatbestandes  ent- 
scheiden  kann.  Dieser  Mangel  ist  indessen  durch  die  Tatsachen  begreiflich. 
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Denn  schon  der  geringste  Versuch,  den  BegrirT  der  Symbolik  zu  umreiBen, 
fuhrt  nicht  nur  zur  Erkenntnis  betrachtlicher  Schwierigkeiten,  sondern  auch 
zu  der  Entdeckung,  daB  die  Frage  der  Symbolik  mit  der  des  musika- 
lischen  Ausdrucks  iiberhaupt  weitgehend  identisch  ist.  Man  wird  sich  trotz- 
dem  fragen  miissen,  ob  die  Identifizierung  der  beiden  Begriffe  Symbol  und 
Ausdruck  in  der  Musik  zweckmafiig  sei  oder  ob  es  sich  nicht  empriehlt,  die 
Symbolik  enger  zu  umgrenzen  und  den  Ausdruck  als  das  Umiassendere  zu  be- 
trachten.  Um  das  zu  entscheiden,  ist  eine  grundsatzliche  Betrachtung  aller 
hauptsachlichen  Ausdrucksformen  in  der  Musik  erforderlich.  Eine  solche  Not- 
wendigkeit  ergaben  auch  die  Vortrage  und  Verhandlungen  des  dritten  Kon- 
gresses  fiir  Asthetik  und  Allgemeine  Kunstwissenschaft,*)  auf  dem  Wichtiges, 
wenn  auch  begreirlicherweise  nicht  Ersch6pfendes  und  Endgiiltiges  iiber  das 
Symbolproblem  in  der  Musik  vorgebracht  wurde. 

Das  Gesamtgebiet  allerSymbolik  laBt  sich  nach  verschiedenen  Gesichtspunkten 
aufteilen.  Bald  verwendet  man  dabei  den  Gesichtspunkt  der  Entstehung  und 
Entwicklung  von  den  primitiven  Kulturen  bis  zur  Gegenwart.  Bald  wieder  wird 
rein  logisch-analytisch  eine  Rangstufenfolge  festgestellt.  Bald  endlich  wird 
versucht,  von  dem  unmittelbar  Naheliegenden  in  der  Wahrnehmungswelt  aus- 
zugehen  und  zu  den  komplexesten  Erscheinungen  des  Geisteslebens  fortzu- 
schreiten.  Daneben  konnen  aber  ga.nzlich  andere  Gesichtspunkte  maBgeblich 
sein.  Man  erinnert  sich  etwa  des  Umstandes,  daB  zu  jeder  Symbolik  mindestens 
zweierlei  gehort,  das  nach  der  buchstablichen  Bedeutung  des  Wortes  »zu- 
sammengeworf en «  miteinander  irgendwie  innerlich  verbunden  wird.  Infolge- 
dessen  konnen  zwischen  den  beiden  Elementen,  der  vorliegenden  Form  und 
dem  darin  Gemeinten  oder  Ausgedriickten,  die  verschiedenartigsten  Be- 
ziehungen  bestehen.  Beides  kann  sich  weitgehend  decken,  so  daB  die  Form  dem 
in  ihr  zu  iibermittelnden  Inhalt  entspricht,  also  kongruent  ist.  Umgekehrt 
kann  der  Fall  eintreten,  daB  eine  Inkongruenz  besteht.  Die  Form  scheint  von 
dem  Inhalt  insofern  abzuweichen,  als  sie  nur  eine  Seite  an  ihm  herauskehrt, 
wodurch  eine  Stilisierung,  Typisierung,  Idealisierung  oder  Karikierung  ent- 
steht.  Weiter  kann  ein  Zusammenhang  zwischen  formal  Vorliegendem  und 
Bedeutung  darin  vorliegen,  daB  rein  auf  Grund  der  Erfahrung  eine  assoziative 
Verkniipfung  entsteht.  Bei  Primitiven  werden  Gegenstande,  Steine,  H6lzer, 
Tiere,  Pflanzen,  zu  Tragern  einer  solchen  zufalligen  Bedeutung.  Auch  fiir 
unsere  Auffassung  von  Gegenstanden  des  gewohnlichen  Lebens  oder  des 
Kunstschaffens  besteht  haufig  eine  solche  rein  zufallige,  assoziative  Ver- 
kniipfung,  wie  diejenige  des  Kreuzes  mit  dem  Christentum,  des  Askulapstabes 
mit  der  Medizin  usw.  Auch  in  der  Musik  kennen  wir  solche  Falle  rein  assozia- 
tiver  Verkniipfung,  wie  sie  durch  Klangfarben  einzelner  Instrumente,  durch 
Rhythmen  oder  durch  den  Aufbau  in  der  Komposition  mit  unmittelbarer 
Deutlichkeit  an  irgendwelche  bekannte  Situation  des  Lebens  erinnern.  Endlich 


*)  In  Halle  a.  S.  vom  7.  —9.  Juni  1927. 
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konnen  noch  zwei  groBe  Gruppen  unterschieden  werden.  Im  einen  Falle  han- 
delt  es  sich  um  den  Ausdruck  des  vom  Komponisten  mit  mehr  oder  minder 
deutlicher  Absicht  Gewollten  und  Intendierten.  Im  anderen  Falle  dagegen 
nnden  wir  etwas  ausgedriickt,  das  ungewollt  oder  spontan  in  das  Kunstwerk 
eingeht.  Es  handelt  sich  hier  zunachst  iiberall  um  reine  Tatsacheniragen  um 
das,  was  tatsachlich  fur  den  Horenden  in  der  Musik  liegt  oder  liegen  kann 
Dieses  Problem  beriihrt  sich  zwar  mit  den  Gedanken  von  Eduard  Hanslick' 
laBt  aber  vorlaufig  die  von  ihm  aufgeworfene  Frage  unberiihrt,  was  die  Musik 
ausdrucken  solle. 

Unter  Verwendung  des  zuletzt  genannten  Gesichtspunktes  ergibt  sich  'eine 
klare  Einteilung  aller  musikalischen  Symbolik.  Innerhalb  des  vom  Kompo- 
nisten  Intend^rten  konnen  wir  zunachst  einen  allgemeinen  Ausdruck  unter- 
scheiden.  Die  Musik  ubermittelt  uns  Freude  und  Schmerz,  Ruhe  und  Erregt- 
heit,  Gewichtiges  und  Spielendes,  Tragisches  und  Belustigendes,  Erhabenes  und 
Niedriges,  Wuchtiges  und  Kleinliches,  in  seltenen  Fallen  auch  Komisches 
Indem  sie  dies  tut,  werden  die  von  ihr  verwendeten  Formen  zu  Vermittlern' 
zu  Reprasentanten,  zu  Symbolen  eines  hinter  ihnen  liegenden  und  gemeinten 
Inhalts,  namlich  zum  Objekt  gewordener  Gefuhle,  Stimmungen  und  allge- 
meiner  Zustandlichkeiten  des  psychischen  Lebens.  Nur  dadurch,  daB  wir  diesen 
Symbolwert  der  Formen  erfassen,  wird  die  Musik  fiir  uns  zur  Musik,  sie  wird 
mehr  als  etwas  nur  Formales.  Sie  erhalt  Inhalt  und  Ausdruck.  Sie  erhalt  Be- 
deutung.  In  psychologischer  Hinsicht  wird  sie  Tragerin  objektivierter  Erleb- 
msse,  in  asthetischer  Hinsicht  iibermittelt  sie  uns  Werte.  Unsere  bisherige 
Musikasthetik  hat  diesem  besonderen  Gebiet,  das  man  im  engeren  Sinne 
als   das  Problem  der  »asthetischen  Kategoriena  fassen  konnte,  noch  zu 
wenig  Beachtung  geschenkt,  wenngleich  gerade  von  einer  grundsatzlichen 
Klarung  dieses  Punktes  erst  ihre  wirkliche  Begriindung  und  ihr  erfolgreicher 
Ausbau  zu  erwarten  ist.  Viele  Eigentiimlichkeiten  einzelner  Meister  das 
Typische,  das  sie  von  anderen  unterscheidet,  die  einzelnen  musikalischen  Stil- 
gattungen  lassen  sich  erst  dann  recht  verstehen  und  wiirdigen,  wenn  iene 
Frage  der  Kategorien  behandelt  ist. 

Die  musikalischen  Formen  enthalten  fiir  uns  aber  nicht  nur  einen  allgemeinen 
Ausdruck,  sondern  ihre  Aufgabe  liegt  oft  in  der  Vertonung  eines  ganz  Speziellen 
Man  darf  nicht  nur  die  Frage  erheben,  ob  Musik  rein  fur  sich,  in  ihrer  »abso- 
luten«  Gestalt,  etwas  ausdriicken  konne  und  was,  sondern  wir  mussen  auch 
lhre  Rolle  in  der  Verbindung  mit  auBermusikalischen  Inhalten  wiirdigen  Mit 
Recht  hat  man  darauf  hingewiesen,  daB  fast  alle  groBen  Meister  auch  Vokal- 
kompositionen  geschaffen  haben,  daB  sie  mithin  die  Mittel  der  Musik  in  den 
Dienst  einer  textlichen  und  gedanklichen  Unterlage  stellten.  Eine  solche  Ver- 
bindung  darf  jedoch  nicht  einseitig  begriindet  werden,  als  wenn  die  Musik  nur 
das,  was  der  Text  schon  sagt,  noch  einmal  mit  ihren  spezifischen  Mitteln  aus- 
zudrucken  habe.  In  der  Verkniipfung  mit  dem  Text  erhalt  sie  vielmehr  die 
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Aufgabe,  das  mit  Worten  und  Satzen  nicht  voll  Ersch6pfbare  zu  vermitteln, 
das  in  Worten,  Begriffen  und  Satzen  nur  in  seinen  groben  Umrissen  Ausdriick- 
bare  mit  einemGefuhls-  undStimmungsinhalt  zu  erfiillen,  wie  er  dem  schaffen- 
«den  Kiinstler  vorschwebt.  Die  gleichen  oder  ahnlichen  musikalischen  Formen 
«rhalten  auf  diese  Weise  bald  den  einen,  bald  den  anderen  Symbolwert.  Es  ware 
-yerkehrt,  hierin  eine  Beschrankung  musikalischen  Ausdrucks  zu  erblicken. 
Gibt  es  doch  innerhalb  unseres  gesamten  BewuBtseins  und  Geisteslebens 
nirgends  ein  Element,  das  nicht  durch  Verkniipfung  mit  einem  anderen  zum 
Trager  einer  neuartigen  Bedeutung  werden  konnte.  In  dieser  Hinsicht  besteht 
zwischen  den  klassischen  und  den  romantischen  Formen  der  Musik  kein  grund- 
satzlicher  Unterschied.  Nur  muB  uns  die  klassische  Melodie  als  Trager  eines 
Gefiihls-  und  Stimmungsausdrucks  gelten,  den  der  Meister  in  der  Gesamtheit 
eines  Liedes  oder  Textes  erblickt,  wahrend  die  Romantiker  mehr  und  mehr  auf 
eine  »Vertonung«  einzelner  Gedanken  oder  gar  einzelner  Begriffe  und  ihrer 
Stimmungsinhalte  hinarbeiten. 

Von  der  eigentlichen  textlichen  Vertonung  zu  unterscheiden  ist  das,  was  man 
Tonmaterei  genannt  hat.  Sie  findet  sich  wesentlich  bei  den  Romantikern,  geht 
jedoch  in  ihren  Anfangen  weit  zuriick  und  hat  wahrscheinlich  schon  in  den 
Dramen  der  alten  Griechen  eine  Rolle  gespielt.  Aus  der  klassischen  Epoche 
denkt  man  etwa  an  die  Figur  aus  der  Bachschen  Matthaus-Passion,  welche  das 
ZerreiBen  des  Vorhangs  im  Tempel  symbolisiert;  ferner  an  das  Rauschen  des 
Wassers  in  Haydns  Sch6pfung  und  vieles  andere.  Je  mehr  sich  die  Klassik  zeit- 
lich  der  Romantik  nahert,  um  so  haufiger  finden  wir  Beispiele.  Bei  Beethoven 
sind  sie  schon  sehr  zahlreich.  Mit  Recht  nennt  Hans  Pfitzner  die  »dudelnde« 
Figur  im  ersten  Satze  der  Pastoralsinfonie  stimmungerzeugend.  Typisch  ist 
auch  die  Stimmungsmalerei  in  der  Kerkerszene  aus  »Fidelio«.  Je  mehr  wir  uns 
dem  Hohepunkt  der  Romantik  bei  Richard  Wagner  nahern,  um  so  haunger 
wird  !die  Tonmalerei,  um  so  mehr  finden  wir  Formen,  die  eine  allgemeine  oder 
spezielle  Stimmung  des  seelischen  Erlebens,  etwa  objektiviert  in  der  Natur, 
symbolisieren.  Die  Figuren  des  Feuerzaubers  haben  mit  dem  Ziingeln  der 
Flammen  das  Unstete,  Spriihende,  Lichte  gemeinsam.  Im  Waldweben  werden 
gleichzeitig  die  Vogelstimmen  stilisiert  und  symbolisiert,  wahrend  die  be- 
gleitenden  Orchesterfiguren  das  Heimliche,  Liebliche,  Mystische  des  Wald- 
lebens  zum  Ausdruck  bringen.  Bei  Wagner  geht  die  Tonmalerei  bekanntlich 
bis  in  die  kleinsten  Einzelheiten.  In  den  reiferen  ¥/erken  symbolisiert  nicht  nur 
der  schroffe  Wechsel  von  einer  Tonart  in  die  andere,  sondern  diese  selbst  die 
einzelne  Personlichkeit,  die  in  die  Handlung  eintritt.  Komplexe  Klangfiguren 
werden  zu  Tragern  bestimmter  Charaktere,  nicht  nur,  wie  sie  im  Grunde  als 
stabile  seelische  Struktur  beschaffen  sind,  sondern  auch,  wie  sie  sich  in  ein- 
zelnen  auBeren  oder  inneren  Verfassungen  prasentieren.  Daher  kommt  es,  daB 
sich  einzelne  Personlichkeiten,  Gegenstande,  Situationen  oder  Machte  mei- 
stens  nicht  durch  eine  einzelne  starre  Form  kennzeichnen,  sondern  daB  uns 
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eine  haufige  Variation  derselben  Grundfigur  oder  auch  ganz  wechselnde  For- 
men  die  verschiedenen  Seiten  eines  und  desselben  Objektes  markieren.  Diese 
umfassende  Art  der  Tonmalerei  bedeutet  ein  Gemisch  aus  zahlreichen  Formen 
des  Symbols.  Wir  finden  in  ihr  unmittelbare  Gefiihls-  und  Stimmungselemente 
ebenso  wie  den  haufigen  Appell  an  unsere  Erfahrung  und  unser  Wissen.  Teils 
wird  eine  solche  Erfahrung  erst  im  Laufe  der  musikalischen  Dramen  neu  ge- 
bildet,  wie  bei  der  iiberwiegenden  Mehrzahl  der  Motive;  teils  wird  die  allge- 
meine  Erfahrung  des  Lebens  vorausgesetzt,  wie  bei  dem  Klang  der  Wald- 
horner  und  ihren  Quinten,  bei  der  rhythmischen  Anspielung  auf  das  Tanz- 
und  MarschmaBige,  auf  die  Vogelstimmen  usw. 

Von  allen  Arten  dieser  musikalischen  Symbolik  ist  nun  diejenige  zu  unterschei- 
den,  die  fiir  uns  spontan  oder  von  selbst  in  den  Werken  niedergelegt  ist.  Wir 
konnen  sie  wieder  in  zwei  groBe  Gruppen  einteilen,  und  zwar  entsprechend  den 
bekannten  Begriffen  des  Personal-  und  des  Zeitstiles.  Im  einen  Falle  handelt 
es  sich  um  den  Ausdruck,  der  fiir  uns  in  jedem  Kunstwerk  unmittelbar  liegt 
und  sich  auf  die  Personlichkeit  des  Schaffenden  bezieht.  Im  anderen  Falle 
meinen  wir  den  symbolischen  Wert,  den  das  Kunstwerk  als  Reprasentant  einer 
bestimmten  Zeit-  und  Kulturepoche,  einer  Lebens-  und  Weltanschauung  und 
im  speziellen  einer  bestimmten  Art  und  Entwicklungsstufe  des  musikalischen 
,  Schaffens  und  Auffassens  darstellt. 

Das  Auffassen  und  Bewerten  eines  Werkes  hat  zwar  immer  zunachst  in  der 
Weise  zu  erfolgen,  daB  wir  es  unbeeinAuBt  durch  irgendwelches  Wissen  auf 
f  uns  wirken  lassen.  Es  ist  jedoch  praktisch  unmoglich,  daB  wir  uns  ihm  gegen- 

J  iiber  nur  verhalten,  als  sei  es  eine  objektive  Gegebenheit,  losgelost  von  allem 

1  Menschlichen,  losgelost  insbesondere  von  der  Personlichkeit  seines  Sch6pfers. 

In  wenigen  Fallen  mag  es  allerdings  gelingen,  ein  Werk  lediglich  als  den  Aus- 
druck  einer  Zeit-  und  Kulturepoche,  mithin  als  etwas  Uberpersonliches  zu 
betrachten.  Besonders  aber  bei  Sch6pfungen  aus  der  jiingeren  Vergangenheit 
unserer  abendlandischen  Musik  ist  eine  derartige  Einstellung  nur  selten  mog- 
lich  oder  gar  erwiinscht.  Mindestens  ein  hoher  Prozentsatz  unserer  groBen 
Meister  hat  sich  in  den  Werken  selbst  objektiviert.  Die  einzelnen  Formen  ihrer 
Kompositionsweise  sowie  das  Ganze  ihres  Schaffens  bedeuten  den  Ausdruck 
einer  in  sich  fest  geformten  markanten  Kiinstlerpersonlichkeit,  so  daB  die  Auf- 
fassung  und  Bewertung  mit  dem  Verstandnis  eben  dieser  Personlichkeit  aufs 
engste  verbunden  erscheint.  Wahrend  bei  den  Meistern  der  klassischen  Epoche 
dieser  personale  Faktor  noch  relativ  in  den  Hintergrund  tritt  und  wir  etwa  in 
den  Werken  von  Handel,  Bach,  Haydn  und  Mozart  das  Uberpersonliche  als 
dominierend  ansehen  diirfen,  ist  dies  schon  beim  Ubergang  von  der  Klassik 
in  die  Romantik  ganzlich  anders.  Das  Verstandnis  der  Beethovenschen  Werke 
hangt  mit  demjenigen  seiner  Personlichkeit  zusammen.  Der  Formenreichtum 
seiner  Werke  vermittelt  uns  nicht  so  sehr  die  Weltauffassung  und  das  Streben 
einer  Zeit,  als  vielmehr  das  Bild  einer  rastlos  strebenden,  gegen  Widerstande 


n8 


DIE  MUSIK 


XX/2  (November  1927) 


aller  Art  ankampfenden  und  dazwischen  wieder  erhabene  Zukunftsideale  auf- 
bauenden  Personlichkeit.  Das  liegt  ebenso  in  der  scharien  Rhythmik  und  dem 
haurigen  ZeitmaBwechsel  wie  in  der  harmonischen  und  thematischen  Gegen- 
satzlichkeit  der  Beethovenschen  Werke  ausgedriickt.  DaB  uns  dieses  Mar- 
kante  und  Individuelle  iiber  das  Verstandnis  eines  einzelnen  Sch6pfers  hinweg 
zu  dem  Begriff  eines  »Typischen«  fiihrt  und  durch  dieses  hindurch  auch  wieder 
zur  Erfassung  eines  allgemeingiiltigen  Wertes,  darf  iiber  jene  Tatsachen  nicht 
hinwegtauschen.  Was  wir  schon  bei  Beethoven  rinden,  laBt  sich  durch  die 
ganze  nachf olgende Epoche  der  Romantik  verf olgen.  Wir  sehen  es  auf  die  Spitze 
getrieben  in  den  »expressionistischen«  Formen  der  jiingsten  Vergangenheit. 
Andererseits  bedeuten  uns  zahlreiche  musikalische  Formen  Symbole  allge- 
meinerer  Art.  Der  enge  tonale  Umfang  primitiver  Musikkulturen  von  nur  einer 
Terz,  einer  Quinte  oder  Oktave  driickt  ebenso  die  enge  Umgrenztheit  des  all- 
gemeinen  Geisteslebens  wie  den  Mangel  an  Systematik  des  Denkens  und  Auf- 
fassens  aus.  Analog  liegt  in  dem  Tonartensystem  der  alten  Griechen  schon  der 
Drang  zur  weiteren  Formung  eines  Ausdrucks,  in  der  abgesehen  von  der  be- 
kannten  Bedeutungsverschiebung  starren  Ubernahme  der  griechischen  Ton- 
arten  durch  das  Mittelalter  der  Ausdruck  eben  einer  gewissen  Starre  und 
Gleichiormigkeit  des  Denkens,  entsprechend  dem  romanischen  Bauwerk.  Das 
erste  Auftreten  der  Quinte  als  Begleitstimme  deutet  auf  die  gleichzeitig  her- 
vortretenden  Ansatze  der  Bewegtheit  in  der  Gotik,  und  das  Hinzukommen 
der  Terz  zugleich  mit  den  Ansatzen  zur  Ausbildung  unseres  jetzigen  harmo- 
nischen  Systems  deutet  auf  den  Anfang  des  Renaissancegeistes.  DaB  erst  zu 
Beginn  des  18.  Jahrhunderts  nach  Werckmeister  und  Neidhardt  durch  Joh. 
Seb.  Bach  im  Wohltemperierten  Klavier  das  volle  System  unseres  Quinten- 
zirkels  ausgebaut  Wurde,  symbolisiert  nicht  minder  die  in  der  Philosophie  und 
Weltanschauung  der  damaligen  Zeit  iibermachtig  durchbrechende  Tendenz 
vereinheitlichender  Auffassung,  die  kurz  darauf  in  den  Werken  Kants  ihren 
Ausdruck  fand.  Wie  endlich  die  ungeheure  Vielgestaltigkeit  der  romantischen 
Musikformen  das  Streben  nach  Individualitat  in  jedem  Sinne  bezeichnet,  so 
sehen  wir  in  unseren  Tagen  in  dem  Nebeneinanderbestehen  spatromantischen, 
impressionistischen,  expressionistischen,  dann  wieder  auf  die  Klassik,  die  Vor- 
klassik,  das  Mittelalter  und  die  primitiven  V61ker  zuriickgreifenden  Musik- 
schaffens  ein  Symbol  unserer  so  ungeheuer  vielgestaltigen  und  mit  aller  Macht 
aus  dem  Chaos  zu  Neuem  vorstrebenden  Weltanschauung. 
Die  angefiihrten  Gesichtspunkte,  die  »zur  Frage«  der  Symbolik  in  der  Musik 
beitragen  wollen,  diirften  zeigen,  wie  die  beidenBegriffe  Symbol  und  Ausdruck 
ineinanderlauren.  Vielleicht  empfiehlt  essich,  den  Symbolbegriff  auf  diejenigen 
Ausdruckselemente  zu  beschranken,  welche  eine  objektive  Festlegung  zulassen. 
Ausdruck  dagegen  ware  alles,  was  aus  Musik  irgendwie  herausgenommen,  auch 
herausphantasiert  werden  kann.  In  jedemFall  sollte  derSymbolbegriff  in  einem 
der  angeiiihrten  Sinne  bei  jeder  Verwendung  fixiert  werden. 


DER  UMBAU  DER  BERLINER  STAATSOPER 

VON 

ARNO  HUTH-BERLIN 

Seit  mehr  als  anderthalb  Jahren  schweigt  die  Musik  in  der  Staatsoper  Unter 
den  Linden,  und  der  Larm  der  Maschinen  eriiillt  die  geweihten  Raume. 
Aber  die  Technik  hat  hier  nicht  die  Kunst  verdrangt,  sondern  steht  in  ihrem 
Dienste.  Weil  von  der  Arbeit  der  Techniker,  vom  Gelingen  des  Umbaus  die 
kiinstlerische  Arbeit  in  Deutschlands  fiihrendem  Operninstitut  abhangen  wird, 
sei  einmal  in  einer  Musikzeitschrift  von  technischen  Dingen  die  Rede. 
Im  Mai  1926  begann  der  Umbau  der  Staatsoper,  deren  SchlieBung  von 
hochster  Bedeutung  fiir  die  Gestaltung  des  Berliner  Opernlebens  war.  Da- 
durch  wurde  der  gesamte  staatliche  Betrieb  auf  das  eine  Haus  am  Platz  der 
Republik  (Krolloper)  beschrankt,  dadurch  ist  eine  groBe  Reihe  von  Kiinstlern 
bis  zur  Wiederer6ffnung  des  Hauses  ohne  geniigende  Betatigung,  miissen  die 
beiden  Ensembles  einander  in  der  Benutzung  des  Krollhauses  ablosen. 
Entsprechend  der  Bedeutung  des  Umbaus  und  mit  Riicksicht  auf  die  Tatsache, 
daB  es  sich  hier  um  ein  wertvolles  Dokument  deutscher  Baukunst  handelt, 
setzte  schon  lange  vor  dem  ersten  Spatenstich  die  Kritik  und  die  Pressefehde 
gegendenPlan  ein.  Und  beinahe  keine  Woche  vergeht,  in  der  nicht  zahlreiche 
Artikel  iiber  dieses  Thema  in  der  Presse  erscheinen.  Bedauerlich  ist  nur,  daB 
diese  Nachrichten  Irrtiimer  enthalten,  so  daB  einerseits  die  Leser  falsch  in- 
f ormiert  und  andererseits  die  Arbeiten  der  Architekten  und  Bauleiter  auBer- 
ordentlich  erschwert  wurden.  Es  ist  nicht  unsere  Aufgabe,  auf  diese  Stimmen 
fiir  und  wider  den  Umbau  einzugehen.  Alle  Arbeiten  sind  mit  der  ausdriick- 
lichen  Einwilligung  des  Herrn  Finanzministers  und  des  Landeskonservators 
vorgenommen  worden;  hier  interessiert  nur,  wie  die  Oper  in  Zukunft  aus- 
sehen  wird  und  welche  neuen  Moglichkeiten  sich  fiir  die  Auffiihrungen  und 
den  gesamten  Opernbetrieb  aus  dem  Umbau  ergeben.*) 

Der  Zuschauer  weiB  im  allgemeinen  nicht,  was  hinter  den  Kulissen  vorgeht. 
Mit  Interesse  verfolgt  er  die  Vorgange  auf  der  Biihne,  ohne  zu  ahnen,  wieviel 
Vorbereitungen  jede  einzelne  Szene  nicht  nur  musikalisch  und  kiinstlerisch, 
sondern  auch  biihnentechnisch  erfordert.  Undnur  die  Wenigsten  wuBten,  daB 
hinter  den  Kulissen  der  Berliner  Staatsoper  seit  Jahren  mit  groBten  Schwierig- 
keiten  gekampft  wurde,  daB  die  seit  1843  bestehende  hoherne  Untermaschinerie 
trotz  aller  Ausbesserungen  veraltet,  abgangig  und  zersplittert  war,  daB  das 
Personal  bei  einem  Brande  auf  das  Schwerste  gefahrdet  gewesen  ware  und  daB 

*)  Es  sei  ausdriicklich  darauf  hingewiesen,  daB  die  sachlichen  Angaben  dieses  Aufsatzes,  der  sich  auf 
eine  eingehende  Besichtigung  griindet,  von  dem  zustandigen  Referenten  der  Hochbauabteilung  im 
preuBischen  Finanzministerium,  Herrn  Geheimrat  Filrstenau,  gepriift  und  bestatigt  worden  sind.  S.  a. 
Geheimrat  Furstenau,  »Der  Um-  und  Erweiterungsbau  des  Buhnenhauses  der  Staatsoper  in  Berlin«  im 
» Zentralblatt  der  Bauverwaltung«  1926,  Nr.  14  und  40. 
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sich  die  Orchestermitglieder  in  ihrer  Freizeit  in  einem  menschenunwiirdigen 
Raum  unter  dem  Parkett,  ohne  Licht  und  Luft  auihalten  muBten.  Die  MiB- 
stande  im  Biihnenhaus  waren  Legion.  Immer  wieder  forderte  die  Polizei 
energisch  neue  Verbesserungen.  Im  Jahre  1910  muBte  der  Schniirbodenaufbau 
errichtet  werden,  der  die  Form  des  alten  Knobelsdorffbaues  bereits  wesentlich 
verandert  hat;  spater  kamen  kleine  seitliche  Anbauten  hinzu  und  zuletzt  die 
»schonen«  Rettungsgalerien,  diese  entstellenden  Eisentreppen  auBerhalb  der 
Mauer,  iiber  deren  gewundene  Grazie  wir  uns  so  oft  gefreut  haben.  1924 
konnten  sie  wenigstens  am  Zuschauerhause  wieder  beseitigt  werden.  Bereits 
Anfang  dieses  Jahrhunderts  war  der  Bau  eines  neuen  Opernhauses  geplant 
worden,  dessen  Ausfiihrung  aber  immer  wieder  verzogert  und  dann  durch  den 
Krieg  unmoglich  gemacht  wurde.  Der  ungliickliche  Ausgang  des  Krieges  ver- 
hinderte  den  Neubau  vollig  und  lieB  nur  einen  Umbau  zu.*)  Dieser  aber  war 
inzwischen  dringend  notwendig  geworden,  denn  der  Polizeiprasident  hatte  aus 
Griinden  der  Feuersgefahr  bereits  mit  der  SchlieBung  des  Hauses  gedroht. 
Um  den  polizeilichen  Anforderungen  Genijge  zu  leisten,  waren  umfangreiche 
Bauten  und  eine  voriibergehende  SchlieBung  des  Hauses  notwendig.  Es  er- 
schien  als  selbstverstandlich,  bei  dieser  Gelegenheit  nicht  nur  halbe  Arbeit  zu 
leisten,  sondern  auch  die  Biihne  als  Ganzes  zu  erneuern  und  technisch  lei- 
stungsfahig  zu  machen.  Man  wollte  die  Staatsoper  mit  allen  wichtigen  Neue- 
rungen  der  Biihnentechnik  versehen,  damit  sie  den  Aniorderungen  unserer 
Zeit  und  des  modernen  Opernschaffens  gerecht  werden  konne.  So  wurde  aus 
dem  polizeilich  geforderten  Umbau  ein  biihnentechnisch — und  in  seiner  Aus- 
wirkung  auch  kiinstlerisch  —  bedeutsamer  Erweiterungsbau. 
Der  Anblick  des  Biihnenhauses  hat  jetzt  nach  dem  Umbau  etwas  Faszinieren- 
des.  Wenn  man  das  Haus  zum  erstenmal  betritt,  bleibt  man  einen  Augenblick 
staunend  stehen,  iiberwaltigt  von  dem  Eindruck  und  Anblick  dieser  neuen  ge- 
waltigen  Eisenkonstruktion.  In  den  Erdboden  oder  richtiger  in  das  Grund- 
wasser  hat  man  eine  »  Wanne  «  aus  Beton  mit  Eiseneinlagen  eingebaut,  die  in  der 
Mitte  10  Meter,  vorn  und  hinten  13  Meter  tiefer  als  die  Hauptbiihne  liegt.  Diese 
Tiefbiihne  ist  gegen  das  Grundwasser  in  der  Mitte  durch  eine  572  Meter,  vorn 
und  hinten  3^/2  Meter  starke  Eisenbetonschicht  geschiitzt.  Uber  der  Wanne  er- 
hebt  sich  die  riesige  Eisenkonstruktion  der  Biihne.  Diese  besteht  aus  9  Po- 
dien,  je  drei  vorn,  in  der  Mitte  und  hinten.  Alle  Podien  sind  verschiebbar 
und  konnen  von  der  Tiefbiihne  aus  in  die  Hohe  hinaufgefahren,  nach  unten 
und  oben  bewegt  werden.  Als  Spielnache  werden  zumeist  die  drei  Vorder- 
podien  —  ein  Raum  von  9  Meter  Tiefe  (ohne  die  Rampe)  — verwandt  werden. 
Fahrbare  Versenkungen  werden  kiinftig  nach  Bedarf  eingesetzt.  Neben  der 
Hauptbiihne  bennden  sich  zwei  neugeschaffene  Seitenbiihnen,  die  der  Vor- 
bereitung  und  dem  Abbau  der  Szene  dienen  werden.  Der  Vorgang  wird  sich 


*)  Die  Hochbauabteilung  des  Finanzministeriums  bestreitet  entschieden,  daB  ein  Neubau  mit  derartigen 
buhnentechnischen  Einrichtungen  billiger  gewesen  ware. 
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also  in  Zukunft  so  abspielen,  daB  die  Szene  auf  Seitenbiihne  I  aufgebaut,  dann 
auf  die  Hauptbiihne  geschoben  und  nach  Gebrauch  auf  Seitenbiihne  II  gebracht 
wird.  Wahrend  des  Spiels  ist  dann  auf  der  ersten  Seitenbiihne  die  neue  Szene 
aufgebaut  und  kann  sofort  folgen.  Der  Ablauf  der  Szenen  wird  beliebig  schnell 
sein  konnen.  Ist  eine  Szene  abgespielt,  wird  aber  wieder  gebraucht,  so  ver- 
schwindet  sie  in  der  Tiefe,  aus  der  sie  jederzeit  wieder  hinaufbefordert  werden 
kann.  So  ermoglicht  die  Tiefbiihne  eine  bedeutende  Ersparnis  an  Arbeit.  Sehr 
wichtig  ist,  daB  die  GroBe  der  Biihne  — die  mit  den  beiden  Seitenbiihnen  zu- 
sammen  eine  Flache  von  1250  Quadratmeter  umfaBt  — variabel  ist,  denn  die 
GroBe  der  Biihne  wechselt  mit  der  Zahl  der  verwandten  Podien.  Man  braucht 
die  Biihne  nicht  erst  durch  kiinstliche  Wande  zu  verkleinern,  sondern  be- 
nutzt  einfach  eine  geringere  Anzahl  von  Podien.  Die  neue  Konstruktion  ist 
daher  in  gleicher  Weise  fiir  Mozart-  und  Wagner-Opern  geeignet. 
Durch  den  Umbau  sind  eine  groBe  Anzahl  fiir  den  Opernbetrieb  wichtiger 
Nebenraume  geschaffen  worden.  Eine  geraumige  Pro&ebiihne  befindet  sich 
iiber  der  Hinterbiihne  und  ermoglicht  Proben  zu  jeder  beliebigen  Zeit.  Bisher 
konnten  in  der  Staatsoper  Proben  meist  erst  um  1 1  Uhr  vormittags  beginnen; 
denn  bis  dahin  muBten  die  Biihnenarbeiter  die  Dekorationen  vom  Abend  vor- 
her  abbauen.  Fiir  Orchestermitglieder  ist  ein  lichter  und  luitiger  Aufenthalts- 
raum,  fiir  die  Schauspieler  ein  Konversationsraum  seitlich  der  Buhne  vor- 
gesehen.  In  Biihnenhohe  werden  auch  einige  Garderobenraume  fiir  erste  Dar- 
steller,  denen  das  Treppensteigen  nicht  f6rderlich  war,  und  der  Requisiten- 
raum  liegen.  Von  besonderer  Bedeutung  wird  ein  kleineres  Magazin  sein,  das 
sich  unter  der  ostlichen  Seitenbiihne  befindet  und  die  Auibewahrung  des 
Materials  fiir  drei  bis  funf  Opern  gestattet.  In  Zukunft  braucht  bei  Erkrankung 
oder  Absage  eines  Darstellers,  auch  im  letzten  Augenblick,  eine  Vorstellung  nie 
mehr  abgesagt  zu  werden.  Man  gibt  dann  einfach  eine  andere  Oper,  deren 
Material  man  ja  im  Hause  hat  und  nur  mit  Aufziigen  vom  Magazin  auf  die 
Seitenbiihne  zu  schaffen  braucht.  Dies  war  bisher  nur  unter  groBten  Schwie- 
rigkeiten  und  mit  bedeutendem  Zeitverlust  moglich,  da  sich  die  Haupt- 
magazine  in  anderen  Teilen  der  Stadt  bennden  und  das  Material  erst  heran- 
transportiert  werden  muBte.  Dieses  Heranschaffen  des  Materials  hatte  vieles 
Unangenehme.  Und  nicht  nur  fiir  den  Besucher  der  Oper,  sondern  auch  fiir 
den  der  katholischen  Basilika  St.  Hedwig.  Besonders  zur  Zeit  der  Friihmessen 
fuhren  die  riesigen  Kulissenwagen  vor  das  Biihnenhaus  gegeniiber  dem 
Kircheneingang,  und  polternd  wurden  die  18 — 24  Meter  groBen  Hintergriinde 
usw.  abgeladen.  Dort  lagen  sie  bis  zum  Gebrauch  auf  der  StraBe  herum.  Das 
zerstorte  nicht  nur  die  Illusion  der  Opernbesucher,  sondern  auch  die  Kulissen 
selbst.  Denn  weder  Regen  und  Schnee  noch  der  durch  die  Autos  auigewirbelte 
StraBenstaub  haben  zur  Verbesserung  des  Materials  beigetragen.  Zukiinftig 
fahren  die  Wagen  ins  Biihnenhaus  ein.  Die  Kulissen  werden  dann  mittels  Auf- 
ziigen  in  das  »Gardinenmagazin«  oder  auf  die  Seitenbiihne  befordert. 
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Aufziige,  eiserner  Vorhang,  Podien  usw.  werden  hydraulisch  betrieben,  weil 
dadurch  gegeniiber  dem  zuweilen  versagenden  (bei  amerikanischen  Biihnen 
gebrauchlichen)  elektrischen  Betrieb  eine  groBere  Sicherheit  gewahrleistet 
wird.  Drei  riesige,  aus  einem  Stiick  gearbeitete  Kruppsche  StahlAaschen  mit 
je  anderthalb  Meter  Durchmesser  und  60  Millimeter  Wandstarke  geben  einen 
Druck  von  100  Atmospharen.  Sobald  dieser  Druck  durch  denWasserverbrauch 
sinkt,  schalten  sich  die  groBen  Pumpen  selbsttatig  ein,  um  neues  Wasser  ein- 
zupumpen  und  den  Druck  auf  der  notwendigen  Hohe  zu  halten. 
Vor  allem  hat  der  Umbau  die  Feuergefahrlichkeit  fast  beseitigt.  Es  ist  kaum 
denkbar,  was  jetzt  noch  brennen  soll.  Fiir  alle  Falle  aber  sind  umfang- 
reiche  Vorkehrungen  getroffen,  wurde  allen  Aniorderungen  der  Polizei  Geniige 
geleistet.  Alle  Flure  um  die  Biihne  und  den  Zuschauerraum  sind  wesentlich 
verbreitert  und  leiten  zu  Ausgangen.  In  den  vier  Ecken  des  Biihnenhauses 
fiihren  Rettungstreppen  von  oben  bis  unten  durch  das  ganze  Haus. 
Im  Zuschauerraum  bleibt  tunlichst  alles  erhalten,  wie  iiberhaupt  die  sym- 
metrische  Losung  des  Umbauproblems  den  »Charakter  des  ehrwiirdigen  Ge- 
baudes  so  weit  als  moglich  pietatvoll  zu  wahren  sucht«.  Durch  die  Verlegung 
der  Garderobe  sind  im  Parkett  einige  neue  Platze  unter  der  Mittelloge  des 
ersten  Ranges  gewonnen.  DaB  die  Eingangshalle  erweitert  wird,  daB  geraumige 
Garderoben  geschaffen  werden  und  bequeme  Treppen  zu  den  oberen  Rangen 
fiihren,  werden  die  Besucher  begriiBen. 

In  wenigen  Monaten  wird  ein  groBes  Werk  vollendet  sein,  ein  Werk,  das  un- 
endlich  viel  Arbeit  und  Miihe  gekostet  hat.  Um  einen  Begriff  von  der  Leistung 
zu  geben,  seien  einige  Zahlen  genannt.  Beim  Einbau  der  10  resp.  13  Meter 
tiefen  Betonwanne  ergaben  sich  ungeheure  Schwierigkeiten  dadurch,  daB  sich 
bereits  3  Meter  unter  der  StraBe  das  Grundwasser  benndet.  Und  beinahe  ein 
Jahr  haben  900  Arbeiter  Tag  und  Nacht  in  drei  Schichten  gegen  den  Grund- 
wasserandrang  gekampit.  In  derSekunde  (!)  wurden  bis  zu  700  Liter  Wasser 
gefordert.  DaB  dieser  Umbau  naturgemaB  mit  groBen  Kosten  verbunden  ist, 
ergibt  sich  aus  seiner  GroBe  und  aus  den  gewaltigen  Schwierigkeiten  der 
Arbeit,  die  Verlangerung  der  Bauzeit  aus  gelegentlichen  Streiks  der  Arbeiter, 
die  die  Vollendung  des  Werkes  immer  wieder  hinauszogern.  Hierin  liegt  auch 
die  Ursache,  daB  man  —  wie  meist  bei  einem  Umbau  —  noch  keine  feste 
Summe  nennen  kann.  Sicher  ist  (nach  den  Angaben  des  Ministeriums)  nur, 
daB  die  Nachrichten  und  Geriichte  von  14,  16  oder  gar  18  Millionen  die  wirk- 
lichen  Kosten  bei  weitem  iibertreffen  und  nicht  auf  Unterlagen  beruhen. 
Die  Bedeutung  des  Umbaus  liegt  darin,  daB  die  Staatsoper  nach  ihrer  Voll- 
endung  vollig  anders  wird  arbeiten  konnen.  Besonders  modernen  Werken  mit 
ihrer  Forderung  nach  Verwendung  des  Films  und  raschem  Szenenwechsel 
wird  dieserUmbau  zugutekommen.  Die  Einweihung  des  umgebauten  Opern- 
hauses  wird  fiir  die  Neugestaltung  des  Berliner  Opernlebens  ein  wichtiges 
Ereignis  und  ein  groBer  Fortschritt  sein. 


*  MUSIKERZIEHUNG  * 

DIE  VI.  REICHS-SCHULMUSIKWOCHE  IN  DRESDEN 

BERICHT  VON  EBERHARD  PREUSSNER 


Diesem  Bericht  iiber  die  VI.  Reichsschul- 
musikwoche  konnte  man  mit  Fug  und  Recht 
auch  die  Uberschrift  »Die  gegenwartige  musik- 
padagogische  Lage  in  Deutschland«  geben. 
Denn  umfassender  und  erschopfender  hatte  die 
Aufgabe  nicht  gedacht  werden  konnen,  als  sie 
sich  dieser  KongreB  gestellt  hatte.  Alle  Teil- 
gebiete  des  weiten  Gebietes  einer  heutigen  Er- 
ziehung  zur  Musik  wurden  hier  beriihrt;  vom 
Kindergarten  und  der  Volksschule  an  bis  zur 
Musikhochschule  und  dem  musikwissenschaft- 
lichen  Seminar  an  den  Universitaten  reichte 
das  Feld  der  Betrachtungen;  von  der  Musik  des 
Kindes  bis  zur  Berufsbildung  und  Berufsaus- 
iibung  des  Musikers  fiihrte  das  Arbeitspro- 
gramm.  Ein  Bericht  iiber  diese  musikpadago- 
gische  Tagung  muB  an  die  Grundfragen  einer 
Musikanschauung  iiberhaupt  riihren;  es  wird 
seine  Hauptaufgabe  sein,  immer  wieder  noch 
abseits  Stehende  darauf  aufmerksam  zu 
machen,  daB  Musikerziehung  die  Basis  fiir 
eine  gesunde  MusikpAege  bilden  muB. 
Betrachten  wir  zunachst  das,  was  als  Ergebnis 
der  bereits  geleisteten  Arbeit  und  ihrer  Ziel- 
richtung  heraussprang,  so  kann  man  es  am 
kiirzesten  in  die  Worte  zusammenfassen : 
Abkehr  vom  unniitzen  Methodenstreit ;  dafiir 
Hinwenden  zu  den  Grundfragen  einer  Er- 
ziehung  und  zu  den  Grundfragen  der  Musik 
iiberhaupt.  Mit  anderen  Worten:  statt  theore- 
tischer  Betrachtungen  praktische  Unter- 
suchungen!  Wollte  man  dem  Leser,  der  den 
KongreB  nicht  besuchte  und  dem  mehr  als  an 
einer  Aufzahlung  der  Reterenten  und  ihrer 
Themen  am  Sachlichen  selbst  gelegen  ist,  ein 
fortschreitendes  Bild  geben  von  dem,  was  an 
Fruchtbarem  geleistet  und  angeregt  wurde, 
dem  konnte  man  folgende  Stationen  des 
musikpadagogischen  Prozesses  entwickeln: 
Musikerziehung  ist  ein  Teilgebiet  der  allge- 
meinen  Padagogik.  Alle  hier  waltenden  Pro- 
blemstellungen  gelten  auch  dort.  Wie  im  ge- 
samten  Geistesleben,  so  ringen  auch  in  jeder 
Erziehung  zwei  Gegenpole,  erzeugen  Span- 
nung  und  Leben.  Um  ihren  Ausgleich  kampfen 
wir.  Der  Musikpadagogik,  die  bisher  oft  ganz 
im  Dunkel  rein  gefiihlsmaBigen  Erschauens 
tappte,  kann  das  Besinnen  auf  die  Grundfragen 
allgemeiner  Padagogik  Klarheit  verschaffen. 
Psychologie  und  exakte  Forschung  der  gei- 
stigen  und  auch  der  musikalischen  Anlagen 
sind  Helfer  der  Musikpadagogik. 


Auf  der  anderen  Seite  ist  es  die  Zerrissenheit 
in  der  heutigen  Musik  selbst,  die  Schatten  und 
Licht  auf  eine  Erziehung  zur  Musik  wirft.  Das 
Problem  des  Konzertes  beriihrt  Schule  und 
Haus  ebenso  wie  den  Kiinstler,  die  asthetische 
Anschauung  der  Musik  in  unserer  Zeit  spielt 
eine  Rolle  auch  in  allen  padagogischen  Fragen; 
der  Gegensatz  Kiinstler —  Wissenschaftler  — 
Padagoge  schafft  Spannungen;  die  Entwick- 
lung  musiktechnischer  Probleme  im  Radio  und 
auf  der  Schallplatte  verlangt  ihre  Beachtung 
sowohl  vom  praktischen  Musiker  wie  vom 
Wissenschaftler  und  vom  Padagogen. 
Die  iiberragende  Einleitungsrede  hielt  Theodor 
Litt,  der  den  Grundakkord  fiir  die  ganze  Ta- 
gung  aufstellte.  Er  umriB  die  Gegensatzpaare 
in  der  Padagogik  unserer  Tage  und  wies  auf 
den  notwendigen  Ausgleich  hin.  Das  fur  jeden 
Musiker  interessanteste  Paar  dieser  gegen- 
satzlichen  Krafte:  »Erlebnis  und  Arbeit « unter- 
suchte  eingehend  Richard  Wicke.  In  der  Tat 
wird  jeder  Musiker,  gleich  ob  er  im  Orchester 
sitzt  oder  dessen  Dirigent  ist,  ob  er  singt  oder 
Klavier  spielt,  nie  an  dieser  Frage  herum- 
kommen:  Wie  erreiche  ich  es,  daB  ich  trotz 
der  Arbeit,  also  trotz  des  handwerklichen  Er- 
lernens  mir  den  Weg  zum  Erleben  der  Kunst 
nicht  versperre.  Die  Antwort  heiBt  hier:  durch 
Arbeit  zum  Erleben;  durch  den  Ausgleich 
zwischen  Erleben  und  Arbeit. 
Ein  allgemeiner  Grundsatz  heutiger  Erziehung 
ist  die  Verbindung  und  Sammlung  der  ein- 
zelnen  Facher  zu  einem  Ziel  harmonischer 
Gesamtbildung.  Das  fordert  vom  Musiker 
nicht  nur  Fachbildung,  sondern  menschliche 
Allgemeinbildung.  Diesem  Thema  der  »Quer- 
verbindung«  war  eine  ganze  Reihe  von  Vor- 
tragen  gewidmet  (Mettner,  Majer-Leonhard, 
Max  Pohl,  Erich  Drach,  Charlotte  Pfeffer  und 
Illo  Peters) .  Gerade  die  Verbindung  des  Musik- 
faches  mit  dem  Deutschunterricht,  der  Physik, 
der  Geschichte  hat  dem  Musikunterricht  die 
Gleichstellung  mit  den  wissenschaftlichen 
Fachern  erkampft.  Jener  Typ  des  Musikers, 
der  nichts  als  seine  Noten  kennt,  ist  im  Aus- 
sterben  begriffen. 

Besonders  stark  war  die  wechselseitige  Be- 
ziehung  von  Musikwissenschaftler  und  Schul- 
musiker  betont.  Beide  Parteien  erhoffen  von 
ihr  Nutzen  und  Weitung  des  Blickfeldes.  DaB 
die  Reform  des  Musikunterrichtswesens  nicht 
bei  der  Schule  angefangen  und  geendet  hat, 
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wurde  in  dieser  Frage  klar.  Eine  Reform  der 
musikwissenschaftlichen  Seminare  der  Musik- 
hochschulen  wird  folgen.  Enden  wird  sie,  so 
hoffen  wir,  in  einer  Umgestaltung  unseres  ge- 
samten  Musiklebens  in  Oper  und  Konzert.  Da- 
bei  wird  es  sich  nicht  um  gewaltsame  orga- 
nisatorische  MaSnahmen,  sondern  um  eine 
zwangslaufige  Entwicklung  handeln.  Denn 
das  neue  Publikum  wird  auch  das  neue  Musik- 
leben  gestalten.  Berufene  Vertreter  der  Musik- 
wissenschaft  spracheniiberdasThema  (Arnold 
Schering,  Hans  JoachimMoser,  MaxSchneider, 
Willibald  Gurlitt) ,  und  die  Leiter  der  staatlichen 
Musikhochschulen  Georg  Schiinemann,  Walter 


Braun/elsund  H.  W.  v.  Waltershausen  auBerten 
sich  iiber  diese  neueste  »Querverbindung«. 
Uber  die  Richtlinien  der  Lehrplane  fiir  die  ein- 
zelnen  Schulgattungen  wurde  ebenso  verhan- 
delt  wie  iiber  die  Lehrerausbildung.  Auf  alles 
dies  naher  einzugehen,  verbietet  der  Raum- 
mangel.  Zudem  werden  wir  auf  manche  der 
wichtigsten  Fragen  inspaterenUntersuchungen. 
zuriickkommen  konnen.  Zu  diesen  wird  in 
erster  Linie  die  von  Hans  Rupp  behandelte 
Frage  der  »Begabungspriifung«  und  der  von 
Georg  Schiinemann  vorbildlich  gesehene  Kom- 
plex  »Musikwissenschaft  und  Musikerziehung  <t 
gehoren. 


DRITTE  TAGUNG  FUR  DEUTSCHE 

VON  FRITZ 

»Was  du  ererbt  von  deinen  Vatern  hast,  er- 
wirb  es,  um  es  zu  besitzen. «  Dieses  Wort  ist  wie 
kaum  ein  anderes  geeignet,  die  Zielrichtung 
der  Freiberger  Tagung  zu  kennzeichnen.  Es 
gilt  einmal  wieder  (wie  in  den  vergangenen 
Jahren  schon  in  Hamburg-Liibeck  und  in  Frei- 
burg  i.  Br.) ,  sich  iiber  die  Werte  der  Vorzeit, 
iiber  die  klassischen  Instrumente  des  Orgel- 
baus  absolute  Klarheit  zu  verschaffen,  an 
ihnen  zu  lernen,  aus  dem  Gefiihl  und  der  Tat- 
sache  der  Verarmung  heraus  neue  Gesichts- 
punkte  und  Richtlinien  fiir  den  Orgelbau  der 
Gegenwart  und  der  Zukunft  zu  gewinnen. 
Diesmal  war  es  die  Orgel  Gott/ried  Silber- 
manns,  des  genialen  Orgelbauers  der  Bach- 
Zeit.  Ich  hatte  wahrend  der  Tagung  den  Vor- 
zug,  meine  Erfahrungen  iiber  die  Freiberger 
Domorgel,  das  alteste  und  zugleich  treueste 
Abbild  des  Silbermannschen  Schaffens,  sowohl 
als  Horer  als  auch  als  Spieler  sammeln  zu 
konnen.  Prachtvoll,  unmittelbar  iiberzeugend 
ist  der  Zusammenklang  der  Stimmen,  dem 
Pleno  der  modernen  Instrumente  in  seinem 
Glanz,  in  seiner  Helle  ohne  Zweifel  iiberlegen 
und  als  unbedingtes  Vorbild  eines  Tuttiklanges 
zu  erstreben.  Hier  liegt  die  Starke  des  Silber- 
mannschen  Orgeltyps.  Wie  sich  allerdings 
dieser  Klang  in  der  stumpfen  Akustik  eines 
modernen  Konzertsaales  auswirken  wiirde,  ist 
eine  groBe  Frage  —  im  Freiberger  Dom  iiber- 
kommt  er  den  Empfanglichen  wie  eine  Offen- 
barung.  Aber  auch  unter  den  Einzelstimmen 
findet  sich  manches  Vortreffliche.  Ich  denke 
an  die  wundervollen  Prinzipale,  die  spitzfl6ten- 
artige  schone  Viola  di  gamba,  das  Echokornett 
fiinffach  und  nicht  zuletzt  auch  an  die  Rohr- 
werke,  Krummhorn  und  Vox  humana,  die 


ORGELKUNST  IN  FREIBERG  (Sa.) 

HEITMANN 

manchem  Horer  allerdings  klanglich  nicht 
eingehen  wollten.  Das  moderne  Ohr  ist  aber 
durch  die  mannigfachen,  auf  das  Feinste  diffe- 
renzierten  und  sicher  iiberkultivierten  Klang- 
reize  der  vergangenen  Musikepoche  (auch  auf 
der  Orgel)  der  starken,  harten,  ja  manchmal 
barbarisch  wirkenden  Klange  so  entwohnt, 
daB  ein  »Einhoren«  in  diese  jugendfrische 
herbe  Klangwelt  unbedingt  seine  Zeit  erfor- 
dert.  Ein  Eingehen  des  Orgelbaues  auf  diese 
Primitivita.t  kann  meines  Erachtens  nur  als 
Gesundungsproze8  bezeichnet  werden,  der 
auch  dem  heute  Widerstrebenden  spater  als 
solcher  erscheinen  wird. 
Die  Orgelkonzerte  im  Dom  wurden  dargeboten 
durch  Franz  Schiitz  (Wien),  Giinther  Ramin 
(Leipzig)  und  Fritz  Heitmann  (Berlin).  In  den. 
Morgenfeiern  im  Dom  stand  das  liturgische 
Element  im  Vordergrunde.  Der  Liturgik  waren 
auch  die  Vortrage  des  ersten  Tages  (unter  Lei- 
tung  von  Julius  Smend)  gewidmet.  Die  Pro- 
bleme  der  Orgel  und  des  Orgelspiels  sind  nicht 
isoliert  und  losgelost  vom  liturgischen  Ge- 
schehen  zu  betrachten.  Christhard  Mahren- 
holz  (Gottingen)  fordert  in  seinem  tiefgreifen- 
denVortrag,  die  Stellung  der  Orgel  und  iiber- 
haupt  der  kirchlichen  Musik  aus  dem  Wesen 
des  evangelischen  Gottesdienstes  heraus  ganz 
neu  wieder  zu  gestalten.  Der  Orgel  wird  dabei 
die  Stellung  der  zweiten  Kanzel  zuerkannt. 
Julius  Smend  spricht  von  der  haurigen  »Mifi- 
heirat«  zwischen  Wort  und  Ton  im  Choral, 
verlangt  in  dieser  Beziehung  Reformen  unter 
genauer  Umschreibung  der  Aufgaben  des  Or- 
ganisten.  Kaplan  Worsching  behandelt  das 
Thema  »Lehrerbildung  und  Kirchenmusik«, 
ein  durch  Smend  verlesener  Vortrag  des  er- 
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krankten  Arnold  Mendelssohn  »Die  Orgel  im 
Gottesdienst«.  Franz  Bachmann  (Berlin)  re- 
feriert  iiber  »Wille  und  Ausdruck  der  kirchen- 
musikalischen  Erneuerungsbewegung«,  Ru- 
dolf  Quoika  (Saaz)  iiber  »gregorianischen 
Choral  und  Orgel«.  Quoika  wiinscht  das  Orgel- 
spiel  mehr  choralbedingt,  in  der  Art  der 
friiheren  Zeit.  Karl  Hasse  (Tiibingen)  gibt 
einen  ausgezeichneten  geschichtlichen  Uber- 
blick  iiber  die  geistigen  und  religiosen  Grund- 
lagen  der  Orgelmusik  seit  Bach.  Gotthold 
Protscher  (Danzig)  hofft,  daB  aus  dem  reli- 
giosen  Geist  der  Gegenwart  ein  von  den  alten 
Orgeln  unabhangiger  Orgeltyp  erstehen  werde. 
Hermann  Poppen  (Heidelberg)  bemiiht  sich 
um  die  Losung  praktischer  Fragen  (Ein- 
stimmen  der  Orgel) .  Der  zweite  Tag  behandelt 
»historische  und  kiinstlerische  Probleme  des 
Orgelbaus  und  Orgelspiels «.  Leiter  dieser 
Sektion  ist  Prof.  Kroyer  (Leipzig).  In  dem  Er- 
6ffnungsvortrag  fordert  Willibald  Gurlitt  (Frei- 
burg)mitRecht  musikwissenschaftliche  Durch- 
dringung  des  Organistentums.  Erwin  Zil- 
linger  (Schleswig)  wiinscht  die  Kirchenmusik 
nicht  asthetisch  gewertet,  sondern  mehr  ge- 
meinschaftsgebunden.  Regierungsrat  Mund 
(Magdeburg)  fiihrt  interessante  Lichtbilder 
der  Orgelprospekte  Joachim  Wagners,  des 
Altberliner  Orgelbauers,  vor.  Ernst  Flade,  dem 
wir  ein  ausgezeichnetes  Werk  iiber  Gottfried 
Silbermann  verdanken,  bezeichnet  die  Silber- 
mannorgel  als  die  Orgel  der  Zukunft.  Hans 
Joachim  Moser  (Berlin)  gibt  sehr  interessante 
Aufschliisse  iiber  die  deutsche  Orgelkunst  um 


Wahrend  im  Oktoberheft  der  »Musik«  Schall- 
platten  nur  im  Hinblick  auf  ihre  Verwendung 
imSchulunterricht  besprochen  wurden,  konnen 
wir  diesmal  den  Kreis  erweitern  und  eine 
Kritik  von  Platten  geben,  die  in  das  Gebiet 
einer  ernsthaften  Volks-  und  Hausmusik  iiber- 
haupt  gehoren.  MaBgebend  fiir  die  Betrach- 
tung  wird  auch  hier  stets  die  grundlegende 
Frage  sein:  wird  durch  die  Platte  Musik  als 
wirklicher  Bildungswert  verbreitet  oder  ist  die 
betreffende  Platte  in  ihrer  Wiedergabe  eher 
musikfeindlich  als  musikdienlich.  Wir  stellen 
uns  dabei  auf  den  gleichen  strengen  Stand- 
punkt,  den  sonst  jede  kritische  Betrachtung 
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1500.  Friedrich  Blume  (Berlin)  spricht  iiber 
die  Orgelbegleitung  in  der  Musik  des  17.  Jahr- 
hunderts  und  iiber  praktische  Fragen  des 
GeneralbaBspieles.  Piarrer  LbJJler  (Dobitschen) 
hat  festgestellt,  daB  Bach  verschiedene  Orgeln 
und  Orgelsysteme  gekannt  und  geschatzt 
haben  muB.  Proiessor  Handschin  (Ziirich) 
macht  Mitteilungen  iiber  die  Orgelbewegung 
in  der  Schweiz,  Schnorr  von  Carolsfeld  (Dres- 
den)  iiber  die  Orgeln  Sachsens.  Der  dritte  Tag 
bef aBt  sich  mit  speziellen  Fragen  des  Orgelbaus . 
Das  ist  das  Gebiet  Hans  Henny  Jahnns  (Ham- 
burg),  der  auBer  seinem  Vortrag  auch  mit 
praktischen  Vorfiihrungen  selbstkonstruierter 
Orgelpfeifen  aufwartet.  Prof .  Geyer  (Budapest) 
und  Hermann  Keller  (Stuttgart)  beschaitigen 
sich  mit  den  Schwierigkeiten  eines  einheitlichen 
Aufbaues  der  Orgeldisposition  und  des  Orgel- 
spieltisches  mit  dem  Endziel  eines  neuen  Orgel- 
regulativs.  Uber  alles  wird  heftig  debattiert. 
Als  positives  Ergebnis  der  Orgeltagung  sei  die 
Bildung  eines  deutschen  Orgelrates  aus  Fiihrein 
der  deutschen  Orgelwelt  unter  dem  Ehren- 
vorsitz  des  Thomaskantors  Karl  Straube  fest- 
gestellt.  Dieser  »deutsche  Orgelrat«,  nach  dem 
Beispiel  des  hollandischen  ins  Leben  gerufen, 
soll  fortan  die  Belange  der  Orgel  und  der  tan- 
gierenden  Gebiete  nach  Kraiten  zu  fordern  ver- 
suchen.  Die  vor  der  Tagung  im  Landeskonser- 
vatorium  zu  Leipzig  nach  den  Anregungen  der 
friiheren  Kongresse  fiir  Orgelkunst  neukon- 
struierte  Orgel  der  Firma  Sa uer,  Frankf urt  a.O . , 
HeB  in  mancher  Beziehung  Fortschritt  und  Auf- 
stieg  in  klanglicher  Hinsicht  erkennen. 


beim  Erklingen  von  Musik  fiir  sich  bean- 
sprucht.  Der  Kritiker  der  Schallplatte  darf  in 
keiner  Hinsicht  »milder«  urteilen  als  der 
Kritiker,  der  Konzerte  oder  die  Neuerschei- 
nungen  auf  dem  musikalischen  Markt  be- 
spricht.  Bei  der  Neuheit  des  Gebietes  muBte 
dies  einmal  grundlegend  ausgesprochen  wer- 
den. 

Eine  Reihe  von  neuen  Gesangsplatten  erster 
Solisten  liegt  vor,  die  man  nicht  nur  in  der 
Hausmusik,  sondern  vor  allem  im  beruflichen 
Gesangsunterricht  aufs  beste  verwenden  kann. 
Ich  nenne  vor  allem  die  ausgezeichnete  Platte 
der  Deutschen  Grammophon  A.-G.,  die  Schlus- 
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nus  besang.  (»Margarethe«,  B  22343/44),  dann 
aus  dem  gleichen  Haus  die  Onegin-Gram- 
mophonplatte  (»Carmen«,  A  70758).  Fiir  die 
Electrola-Gesellschaft  sang  Pattiera  zwei  Arien 
aus  »Tosca«  (Katalog  Nr.  E.  W.  23),  an  denen 
besonders  fein  der  Stimmansatz  zu  beobachten 
ist.  (Dirigent  Leo  Blech.)  Die  Stimme  des  ame- 
rikanischen  Tenors  Richard  Crooks  (Preislied, 
Gralserzahlung  E  J.  133)  ist  vor  allem  in  der 
Mittellage  von  groBer  Schonheit.  Storend  wirkt 
die  starke  nasale  Farbung  und  die  naturgemaS 
schlechte  Aussprache.  Solche  Mangel  im 
Stimm-  und  Sprechtechnischen  enthiillt  oft  die 
Schallplatte  mehr  als  der  Konzertsaal.  Auf 
diesen  Platten  ist  auch  der  Blaserklang  zu- 
weilen  scharf  und  unausgeglichen.  Klar  und 
rein  klingt  die  Stimme  von  Elisabeth  Schu- 
mann,  die  Mozart-Arien  singt  (Electrola  D  B 
10 11).  Die  Verbindung  der  obligaten  Violine 
mit  der  Gesangsstimme  ist  hier  giinstigst  ge- 
troffen.  Besonders  gut  in  der  Deutlichkeit  der 
textlichen  Aussprache  ist  die  Platte  Felicie 
Hiini-Mihacseks  gelungen.  (Deutsche  Gram- 
mophon  A.-G.,  B  24351/52.) 
Von  der  reinen  Orchestermusik  zeige  ich  als 
neu  und  durchaus  hochwertig  an:  von  der 
Electrola  die  6.  Sinfonie  Tschaikowskijs  und  die 
Ouvertiire  »Die  schone  Galathee«(DirigentErnst 
Viebig,  Kat.  Nr.  E.  H.  53) ;  von  der  Deutschen 
Grammophon  A.-G.:  Meistersinger  -  Vorspiel 
unter  Schillings  (Kat.  Nr.  B  20886/87)  und  die 
Ouvertiire  »Die  lustigen  Weiber«  unter  Klei- 
ber,  der  auBerst  beschwingt  dirigiert  (B  20868 
bis  69).  Das  »Meistersinger«-Vorspiel  ist  hier 
klanglich  nicht  iiberall  zur  Einheit  verschmol- 
zen.  Mit  besonderer  Freude  erwahne  ich  die 
Fortsetzung  der  Serie  von  Orgelplatten  Alfred 
Sittards,  der  aus  Bachschen  Orgelwerken  spielt 
(Deutsche  Grammophon  A.-G.  B  27148/49). 
Wahrend  man  am  musikalischen  Wert  einer 
Opemfantasie  aus  »Turandot«,  die  allerdings 
in  der  klanglichen  Wiedergabe  der  Electrola 
hervorragend  ist,  bereits  etwas  zweifeln  kann, 
mehren  sich  die  Bedenken  bei  den  Potpourri- 
Melodien  »Offenbachiana«  der  Deutschen 
Grammophon  A.-G.  Solche  Platten  halten  wir 


vom  Standpunkt  einer  Volksmusikbildung  aus 
fiir  verfehlt.  Wir  wollen  keine  Gartenhaus- 
musik  auch  auf  der  Schallplatte.  Ebenso  ist 
ein  »Studentenkommers«  betiteltes  Potpourri 
als  kunstwidrig  abzulehnen.  Prinzipiell  mochte 
man  raten,  nicht  zu  sehr  dem  nachzugeben, 
was  das  Publikum  wiinscht. 
Mancher  Leser  wird  sich  vielleicht  wundern, 
wenn  wir  gerade  den  eben  angegriffenen 
Platten  gegeniiber  die  Platten  der  neuen  Tanz- 
musik  lobend  hervorheben.  Was  im  Potpourri 
alten  Schlages  leer  und  hohl  war,  ist  in  dieser 
neuen  Tanzmusik  voll  Laune,  Frische  und 
Fiille.  Originalitat  im  Rhythmus  und  Klang, 
Freude  an  der  schwelgenden  Melodie  des  Saxo- 
phons  beherrschen  die  Jazzmusik.  Der  uner- 
horte  Wechsel  in  den  Klangfarben,  das  stets 
variierende  Komponierprinzip,  alles  erzeugt 
hier  Leben.  Diese  Tanzmusik  gehort  unbe- 
dingt  zur  »Musik«;  sie  ist  nicht  auszuschalten. 
Statt  grollend  als  »ernster«  Musiker  abseits  zu 
stehen,  tate  man  besser  daran,  auch  an  diese 
Werke  sachlich-kritisch  heranzugehen.  Noch 
fehlen  strenge  Kriterien,  noch  gelingt  es  den 
wenigsten  hier  Originelles  von  Schablonen- 
musik  zu  unterscheiden.  Gerade  fiir  die  genaue 
Beurteilung  dieser  Musik  werden  die  Samm- 
lungen  von  Schallplatten  wertvollste  Dienste 
leisten.  Hier  konnen  wir  z.  B.  der  unbedeuten- 
den  Melodielinie  und  der  wenig  sagenden 
Farbe  von  Honolulu  Rose  und  When  it's 
Love-Time  in  Hawai  zu  Leibe  gehen,  wah- 
rend  wir  dem  iarbigen,  rhythmisch  inter- 
essanten  Blue  Skies  beipAichten  miissen 
(Deutsche  Grammophon  A.-G.,  Brunswick). 
Von  den  Electrola-Platten  des  Whiteman-Jazz- 
orchesters  miiBte  eigentlich  ein  jeder  entziickt 
sein.  Bedenkenlos  empfehlen  wir  solche  Tanz- 
platten  zur  Hausmusik.  Den  Todreinden  dieser 
»international-  geschaitlichen  «  Musik  fehlt 
zumeist  die  Kenntnis  der  Literatur,  und  viel- 
leicht  auch  ging  ihnen  das  Empfinden  vom 
Tanz  iiberhaupt  verloren.  Dieses  wiederzu- 
gewinnen  bei  geistreich-witzigerMusik,  die  weit 
alle  Gartenhaus-  und  Potpourrimusik  iiberragt, 
kann  keine  Schande  sein.  Eberh.  Preujiner 


DAS  PHONOGRAMM-ARCHIV  DER  STAATLICHEN  HOCHSCHULE  FUR 

MUSIK  IN  BERLIN 


Von  der  Existenz  des  Phonogramm-Archivs, 
das  die  reichste  phonographische  Musiksamm- 
lung  der  Welt  darstellt,  ist  selbst  in  Musiker- 
kreisen  noch  viel  zu  wenig  die  Rede.  Die  Hoch- 
schule  fiir  Musik  gibt  einen  interessanten 


Uberblick  iiber  die  Geschichte  des  Archivs,  dem 
wirfolgendeDatenentnehmen:  1900  benutzten 
»der  Psychologe  an  der  Berliner  Universitat 
Carl  Stumpfun&  der  bekannte  BerlinerFrauen- 
arzt  Dr.  Otto  Abraham  die  Anwesenheit  eines 
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siamesischen  Hoforchesters,  um  dessen  musi- 
kalische  Auffiihrungen  mit  dem  Edison-Pho- 
nographen  aufzunehmen  und  wissenschaftlich 
eingehend  zu  untersuchen.  Die  Ergebnisse 
dieser  vorbildlichen  Arbeit  sind  in  Stumpfs  Ab- 
handlung  »Tonsystem  und  Musik  der  Sia- 
mesen  «  niedergelegt  (Beitrage  zur  Akustik  und 
Musikwissenschaft  3,  Lpz.,  J.  A.  Barth  1901; 
wieder  abgedruckt  in  den  Sammelbanden  fiir 
vergleichende  Musikwissenschaft  1,  Miinchen, 
Drei  Masken  Verlag  1922).  In  den  darauffol- 
genden  Jahren  untersuchten  Dr.  Abraham  und 
Dr.  E.  v.  Hornbostel  in  ahnlicher  Weise  die 
Musik  Japans  und  Vorderindiens  (Sammel- 
bande  der  Internationalen  Musikgesellschaft4, 
1903;  5,  1904;  Sammelbande  fiir  vergleichende 
Musikwissenschaft  1,  1922).  Inzwischen  hatte, 
von  den  beiden  Genannten  angeregt,  der  Anthro- 
pologe  Felix  v.  Luschan  einen  Edison-Phono- 
graphen  auf  eine  archaologische  Forschungs- 
reise  nach  Kleinasien  mitgenommen  und  sich 
bei  der  Aumahme  tiirkischer  Lieder  (vgl.  Zeit- 
schrift  fiir  Ethnologie  36,  1904,  und  Sammel- 
bande  fiir  vergleichende  Musikwissenschaft  1, 
1922)  von  der  Brauchbarkeit  und  Wichtigkeit 
dieses  Hilismittels  fiir  die  Ethnologie  iiber- 
zeugt.  Er  veranlaBte,  daB  fortan  kein  deutscher 
Forschungsreisender  mehr  auszog,  ohne  eine 
phonographische  Ausriistung  mitzunehmen 
und  ohne  im  Psychologischen  Institut  zu  Berlin 
inderBenutzung  desPhonographen  fiir  wissen- 
schaftliche  Zwecke  unterwiesen  worden  zu 
sein.  Das  Material,  das  auf  diese  Weise  durch 
Aufnahmen  in  Berlin  gastierender  exotischer 
Musiker  und  musikalische  und  sprachliche 
Aufnahmen  auf  Forschungsreisen  zusammen- 
kam,  wuchs  bald  so  sehr  an,  daB  es  notwendig 
wurde,  dem  Unternehmen  die  ganze  Arbeits- 
kraft  einesFachmanns  zuwidmen.  Dr.v.Horn- 
bostel  iibernahm  1905  die  Leitung  des  >Phono- 


gramm-Archivs<  und  machte  sich  dessen  Aus- 
bau  zur  Lebensaufgabe.  Es  sollte  eine  Samm- 
lung  von  musikalischen  Phonogrammen  von 
allen  V61kern  der  Erde  geschaffen  werden,  die 
vergleichenden  Studien  auf  den  Gebieten  der 
Musikwissenschaft,  Ethnologie,  Anthropologie, 
V61kerpsychologie  und  Asthetik  dienen  konnte. 
Es  wurde  eine  Demonstrationssammlung  von 
120  reprasentativen  Phonogrammen  zusam- 
mengestellt,  die  einen  Uberblick  iiber  die 
Musik  aller  V6lker  gewahrt  und  vom  Archiv 
kauflich  erworben  werden  kann. 
In  schneller  Folge  erschienen  nun  wertvolle 
Indianerphonogramme  und  chinesische  Auf- 
nahmen  des  Sinologen  Dr.  Berthold  Laufer  in 
Neuyork.  191 1  konnte  Stumpf  in  seinem  zu- 
sammenfassenden  Werk  »  Aniange  der  Musik« 
(Lpz.,  Barth)  sich  bereits  auf  30  Arbeiten  aus 
dem  Archiv  stiitzen.  Aber  auch  fur  die  zu- 
kiinftige  Forschung  liegt  in  diesem  Archiv  ein 
auch  in  Dezennien  nicht  zu  erschopfendes 
Material  bereit.  Wahrend  des  Krieges  wurde 
die  Sammlung  durch  mehr  als  1000  Phono- 
gramme  bereichert,  die  Georg  Schiinemann  in 
den  Getangenenlagern  aumahm.  Die  Zahl  der 
Walzen  iibersteigt  gegenwartig  bereits  10 000, 
und  nahezu  alle  V61ker  der  Erde  sind  mit  Ge- 
sangen  und  Instrumentalstiicken  vertreten. 
1922  wurde  das  Berliner  Archiv  vom  Staat 
iibernommen  und  der  Hochschule  fur  Musik 
angegliedert.« 

In  diesem  Zusammenhang  diirfte  die  Nach- 
richt  interessieren,  daB  in  Rom  nach  dem  Vor- 
bild  des  Berliner  Phonogramm-Archivs  ein 
staatliches  Institut  begriindet  wird.  Durch 
diese  Nationaldiskothek  sollen  Volksgesange, 
charakteristische  Marktrufe  neben  der  leben- 
digen  Stimme  groBer  Politiker,  Sanger  und 
Schauspieler  der  Nachwelt  iiberliefert  werden. 

Pr. 


DIE  SCHALLPLATTEN-AUSSTELLUNG  AUF  DER  VI.  REICHS- 

SCHULMUSIKWOCHE 


Electrola-Gesellschaft,  Deutsche  Grammophon 
A.-G.  und  der  Schulmusik-Verlag  waren  auf 
der  Dresdener  Tagung  mit  reichem  Material 
vertreten,  das  sich  allerdings  durch  die  Un- 
gunst  der  Ausstellungsraume  nicht  voll  aus- 
wirken  konnte.  Zudem  fehlt  es  iiberall  noch 
an  einer  systematischen  Aufstellung  dessen, 
was  eigentlich  fiir  Schulzwecke  in  Frage 
kommt.  Man  steht  dem  neuesten  Gebiet  der 
Schallplattenmusik,der  »Schallplatte  im  Musik- 
unterricht«  von  seiten  der  Gesellschaften  noch 
etwas  iiberrascht  und  unsicher  gegeniiber. 


Hier  gilt  es,  sich  zunachst  klar  zu  werden, 
welche  Literatur  kommt  fiir  Unterrichtszwecke 
in  Frage  und  wie  muB  die  Aufnahme  selbst  be- 
schaffen  sein.  Der  Schulmusikverlag  beschritt 
einen  Weg,  indem  er  fur  Unterrichtszwecke 
Gedicht  und  Komposition  gegeniiberstellte; 
auf  der  einen  Seite  der  Platte  wird  das  Gedicht 
rezitiert,  auf  der  anderen  die  Vertonung  vom 
Chor  gesungen.  DaB  das  Interesse  des  Pad- 
agogen  fiir  die  Schallplattenfrage  rege  ist  und 
nach  einer  Losung  der  Frage  drangt,  konnte 
auch  hier  wieder  festgestellt  werden.  Pr. 


*        ECHO  DER  ZEITSCHRIFTEN  * 
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ZEITUNGEN 

BERLINER  BORSEN-ZEITUNG  (2.  September  1927).  — »Die  galante  Musik«  von  Walter 
Dahms.  —  (6.  September  1927).  —  »Das  deutsche  Lied  vor  Schubert«  von  Kurt  v.  Woljurt.  — 
(13.  September  1927).  —  »Der  reisende  Kiinstler«  von  Hans  Tejimer.  —  »Richard  Wagner 
und  das  Ausland«  von  Kurt  Engelbrecht. 

BERLINER  TAGEBLATT  (6.  September  1927).  —  »Laien-Notiz  zur  Oper«  von  Felix  Selten.  — 
(20.  September  1927).  —  »Berufskrankheiten  der  Musiker«  von  Kurt  Singer. 

DUSSELDORFER  NACHRICHTEN  (30.  August  1927).  — »Das  neue  Orchester«  von  Carl 
Schmidt. 

DEUTSCHE  ALLGEMEINE  ZEITUNG  (9.  September  1927).  —  »Neue  Musikerbrief e «  von  Paul 
Lindenberg.  —  (13.  September  1927).  —  »Staatsoper  und  Volksbiihne«  von  Ernst  Schliepe.  — 
(16.  September  1927).  —  »Erziehung  zum  musikalischen  Schaffen«  von  Wilhelm  Heinitz. 

DIE  VOLKSBUHNE  (1.  September  1927).  —  »Moderne  Musik  als  Volksmusik«  von  Eberhard 
PreuJ3ner. 

FRANKFURTER  ZEITUNG  (3.  September  1927) .  —  »Musik  der  Gerausche«  von  Luigi  Russolo. 
Der  Autor  hat  Instrumente  gebaut,  in  denen  er  die  Gerausche  in  Natur  und  Leben  verwertet. 
Er  nennt  diese  Instrumente  »Intonarumori«,  Gerauschtoner.  Neuerdings  hat  er  ein  »Rumor- 
Harmonium«  gebaut.  »Das  Rumor-Harmonium  hat  die  Form  eines  gewohnlichen  Harmo- 
niums  mit  zwei  BaB-Pedalen.  An  Stelle  der  Klaviatur  sind  sieben  verschiebbare  Hebel  auf 
einer  bestimmten  Einteilung  angebracht,  die  den  verschiedenen  Abstanden  der  diatonischen 
und  chromatischen  Tonleiter  entsprechen.  Jeder  dieser  Hebel  dient  einem  verschiedenen  Ge- 
rausch,  und  durch  ihre  Verschiebung  erhalt  man  alle  Tone  der  diatonischen  und  chromatischen 
Tonleiter  in  einem  Timbre,  der  sich  von  allen  bisher  im  Orchester  bekannten  Klangfarben 
unterscheidet.  Nicht  allein  Ganz-  und  Halbtone  kann  man  auf  diese  Weise  erzeugen,  sondern 
auch  kleinere  Bruchteile  des  Halbtones;  Viertel-  und  Achteltone,  kurz  alle  Moglichkeiten  des 
enharmonischen  Systems.  Die  Konstruktionsstudien  haben  mich  auf  dem  Gebiete  der  Enhar- 
monik  zu  den  definitiven  Schlussen  geriihrt,  aus  der  materiellen  Herstellbarkeit  ein  volI- 
kommenes  musikalisches  System  abzuleiten.  Meine  Schliisse  hnden  ihre  Bestatigung  in  der 
physischen  Erkenntnis,  daB  die  Enharmonik  in  der  Natur  vorhanden  ist;  in  der  praktischen 
Erkenntnis,  daB  sie  in  materieller  Form  realisierbar  ist,  und  vollends  in  der  kiinstlerischen 
Erkenntnis,  daB  mit  der  stumpfsinnigen  Beschranktheit  des  kiinstlichen  Halb-  und  Ganzton- 
systems  auigeraumt  werden  muB.« 

FRANKISCHER  KURIER  (2.  September  1927).  —  »Deutsche  und  andere  Musik  in  Italien«  von 
W.  Dahms. 

HANNOVERSCHER  KURIER  (7.  September  1927).  —  »Spharophon  und  Theremin-Vox«  von 
Arno  Huth. 

KOLNISCHE  VOLKSZEITUNG  (4.  September  1927).  —  »Edvard  Grieg«  von  Herbert  Koch.  — 

(7.  September  1927).  —  »Das  neue  Orchester«  von  Carl  Schmidt. 
KOLNISCHE  ZEITUNG  (6.  September  1927).  —  »Anton  Bruckner  und  die  Wiener  Universitat« 

von  H.  Nelsbach. 

LEIPZIGER  NEUESTE  NACHRICHTEN  (17.  September  1927).  —  »Der  moderne  Dirigent«  von 
Hermann  Scherchen.  »Folgendes  sind  die  speziellen  Aufgaben,  die  fiir  den  Dirigenten  allein 
charakteristisch  sind:  1.  Die  Erziehung  und  Weiterbildung  des  Orchesters.  Das  Orchester  ist 
das  einzige  Kunstinstrument,  das  einer  standigen  Steigerung  seiner  Qualitaten  fahig  ist.  Es 
ist  die  lebendige  Einheit  Mensch  und  Ton.  2.  Die  Formung  eines  neuen  Typs  des  Orchester- 
musikers.  Das  Orchester  ist  nicht  zu  mechanisieren  und  dem  Ideal  einer  vollkommenen 
Maschine  anzunahern,  sondern  als  die  organische  Einheit  hochstgesteigerter,  kiinstlerischer 
Individuen  zu  begreifen.  3.  Die  suggestive  Erfassung  von  Musiker  und  Horer.  Der  Dirigent 
muB  das  darzustellende  Werk  in  solcher  Vollkommenheit  des  inneren  Vorstellens  besitzen,  daB 
dieses  durch  ihn  als  das  ausstrahlende  Medium  gleichermaBen  miihelos  Musiker  und  Horer 
ergreift.  4.  Die  gestische  Darstellung  des  Werkes.  Der  Dirigent  wirkt  ausschlieBlich  durch 
Krafte  seines  Geistes  und  die  Gesten,  die  diese  zur  Entfaltung  bringen;  die  Gestik  sei  die  voll- 
kommene,  eindeutige  und  damit  unmittelbar  und  sofort  verstandliche  Kundgebung  seiner 
Werkvorstellungen.« 

<  128  > 
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MUNCHNER  NEUESTE  NACHRICHTEN  (3.  September  1922).  —  »Zwei  unbekannte  Briefe 
Richard  Wagners«  von  Ludwig  Karpath.  —  (4.  September  1927).  —  »Kapellmeister  und 
Sanger«  von  Hellmut  Kellermann.  — ( 1 1 .  September  1927).  —  »Aufzeichnungen  eines 
Musikers«  Tschaikowskijs  Tagebuchnotizen,  mitgeteilt  von  Renĕ  Fiil6p-Miller.  —  »Gegen- 
wart  in  der  Musik«  von  Robert  Oboussier.  —  (18.  September  1927).  —  »Probe  mitMendelssohn. 
Ein  handschriftliches  Blatt«  von  RudolJ  Schade. 

NEUES  WIENER  JOURNAL  (13.  September  1927).  —  »Musik  und  Medizin«  von  Iron. 

SCHLESISCHE  VOLKSZEITUNG  (6.  September  1927).  —  »Kritiker,  Kiinstler,  Publikum«  von 
Anton  Stehle. 

VOSSISCHE  ZEITUNG  (10.  September  1927).—  »Rede  an  junge  Komponisten«  von  H.  H. 
Stuckenschmidt.  »Laflt  euch  nicht  durch  den  Gnadenakt  der  5  ff  entlichkeit,  die  euch  heute 
noch  honert,  iiber  den  Aberwitz  eures  Tuns  hinwegtauschen.  Der  Kredit,  den  ihr  noch  heute 
genieBt,  wird  in  absehbarer  Zeit  erschoptt  sein.  Denn  die  Kultur,  aus  der  ihr  stammt  und 
deren  Weg  ihr  iiber  ihr  Ende  hinaus  fortsetzen  und  aus  Bequemlichkeit  verlangern  wollt,  hat 
langst  ihr  letztes  Wort  gesprochen.  Eines  Tages  werdet  ihr  dastehen,  eine  sinn-  und  be- 
ziehungslose  Generation  von  Astheten,  verlassen  von  aller  Welt,  und  nichts  wird  euch  iibrig- 
bleiben,  als  eure  BloBe  mit  den  Lorbeerblattern  der  Vergangenheit  zu  bedecken.«  —  »Negative 
Musik«  von  Edwin  von  der  Niill.  —  (24.  September  1927).  —  »Mensch  und  Musiker«  von 
Adolf  Weijimann. 

VORW ARTS  (16.  September  1927).  —  » Negermusik  und  ihre  Entartung  «  von  Karl  Mangelberg. 
WESER-ZEITUNG  (13.  September  1927).  —  »Die  geographische  Verteilung  der  deutschen 
Musik«  von  A.  Schmidtmayer. 

ZEITSCHRIFTEN 

ALLGEMEINE  MUSIKZEITUNG  54.  Jahrg./36 — 38,  Berlin.  —  »Absolute  und  atonale  Musik« 
von  Erwin  Kroll.  —  »Gebrauchskunst«  von  F .  Muller-Rehrmann.  —  »Zur  Psychologie  des 
Musikschiilers«  von  Gerhard  Schreiber.  —  »Spontini  bei  Goethe«  von  Stephan  Kekule  v.  Stra- 
donitz.  —  »Julius  Rietz«  von  Karl  Lamprecht.  —  »Die  Berliner  Opern  in  der  verflossenen  Spiel- 
zeit  1926/27«  von  Wilhelm  Altmann.  — »Der  >Stil<  und  das  Prinzip  des  >Absoluten<«  von 
Jakow  Axelrod.  —  »Schutz  dem  Urheber«  von  Hugo  Rasch. 

BLATTER  DER  STAATSOPER  UND  DER  STADTISCHEN  OPER  VIII/2,  Berlin.  —  »Auf- 
zeichnungen  und  Briefe  Bizets«.  — »Djamileh.  Einfiihrung  in  das  Werk«  von  Julius  Kapp. 

DAS  ORCHESTER  IV/ 17  u.  18,  Berlin.  —  »Die  kleinen  Orchester  in  Paris«  von  Charles  Jaeger. 

—  »Kritische  Jazz-Zeitlupe«  von  Alfred  Pellegrini. 

DER  KUNSTWART  40.  Jahrg./i2,  Mtinchen.  —  »Formen  der  Musikbetrachtung «  von  Paul 
Friedrich  Scherber.  Der  idealistischen  Musikanschauung  wird  die  phanomenologische  gegen- 
iibergestellt. 

DEUTSCHE  SANGERBUNDESZEITUNG  XIX/36— 38,  Berlin.  —  »Musik  in  der  Tschecho- 
slowakei«  von  Paul  Nettl.  —  »Aufgaben  und  Ziele  des  Kinderchores «  von  A.KiiJJner. — 
»Vom  ungarischen  Gesang«  von  Piffl.  —  »Franz  Schubert«  von  Paul  Mies.  —  »Chorgesang- 
vereine  und  Schulmusikerziehung«  von  Ernst  Schlicht.  —  »Musikasthetik«  von  A.  P.  Martell. 

—  »Franziskus  Nagler«  von  F.  G.  Ewens. 

DEUTSCHE  SANGERSCHAFT  XXXII/9— 10,  Leipzig.  —  »Musik  und  Allgemeinbildung«  von 
KaH  Hasse. 

DEUTSCHE  TONKUNSTLER-ZEITUNG  XXV/458  u.  459,  Berlin.  —  »Nachschaffende  Neu- 
klassik«  von  Jdn  Leifs.  —  »Holz-  oder  MetallAote  ?  «  von  Georg  Miiiler. 

DIE  BRUCKE  II/9,  Berlin.  —  »Die  Schallplatte  im  Musikunterricht«  von  P.  Mies. 

DIE  MUSIKWELT  VII/9,  Hamburg.  —  »Politisierung  der  Musik  in  RuBland«  von  Robert  Engel. 

DIE  VIERTE  WAND  Heft  21,  Magdeburg.  —  »Theater,  Musik  und  Gesundheit«  von  Ludwig 
Bregmann. 

DIE  WOCHE  XXIX/37,  Berlin.  —  »Farbenh6ren«  von  Georg  Anschutz. 

FILMTONKUNST  VII/9,  Berlin.  —  »Normung  des  Bildtempos«  von  H.  E.  —  » Alter  und  neuer 

Stil  der  Illustrations-Musik«  von  Ernst  August  V6lkel. 
HALBMONATSSCHRIFT  FUR  SCHULMUSIKPFLEGE  XXII/n  und  12,  Dortmund.  —  »Ge- 

danken  iiber  Tonmalerei  und  Programmusik«  von  Paul  Mies.  —  »Rundfunk  und  Musikunter- 

richt  der  hoheren  Schulen«  von  Jeuckens. 
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MUSICA  SACRA  57.  Jahrg./cj,  Regensburg.  —  »Eine  praktische,  viel  zu  wenig  beachtete 
Dokumentensammlung«  von  Ludwig  Bonuin.  —  »Wie  gelangen  wir  zu  einem  wiirdigen  Vor- 
trag  des  gregorianischen  Chorals?«  von  P.Dominikus  Johner.  —  »Meine  Lehrjahre  bei 
Bruckner«  von  Fr.  Klose. 

MUSIK  IM  HAUS  VI/6,  Wien.  —  »Das  Lied  im  Haus«  von  Wilhelm  Prastorfer.  —  »Uber  alt- 
russische  Lauteninstrumente«  von  Alois  Beran.  Uber  die  Domra. — »Tongebung  auf  der 
Mandoline«  von  Josef  Zuth.  —  »Zur  Bibliographie  der  Musikwerke  des  Lautenisten  Ernst 
Gottlieb  Baron«  von  Hans  Neemann. 

NEUE  MUSIKZEITUNG  48.  Jahrg./23  u.  24,  Stuttgart.  —  »Richard  Wagners  Lebensentialtung 
und  Weltanschauung,  entwickelt  an  seinen  Musikdramen«  von  Karl  Schwarzlose.  —  »Stil- 
kundliche  Bemerkungen  zu  Beethovens  op.  91«  von  Paut  Mies.  —  »Vom  Frohsinn  in  der 
modernen  Musik«  von  Hermann  Haas.  —  »Heinrich  Ignaz  Franz  Biber  und  seine  Bedeutung 
als  Violinkomponist«  von  Hildegard  Weizsaecker.  —  »Hermann  Abert  f «  von  Hans  Joachim 
Moser.  —  »Zur  Psychologie  des  Ubens  und  Konzertierens«  von  Hermann  Keller.  —  »Rund- 
funk  und  musikalische  Kultur«  von  Fritz  Lauhojer.  —  »Der  MusikgenuS  der  Geh6rlosen«  von 
Hermann  Radestock. 

RHEINISCHE  MUSIK-  UND  THEATERZEITUNG  XXVIII/3i  u.  32,  Koln.  —  »Nationale 
Kunst«  von  T.  —  »Die  allgemeine  Lage  der  Orchestermusiker  in  Amerika«  von  GeorgSchmidt. 

SCHALLKISTE  II  (Juli — September  1927,  Berlin).  —  »Fiinfzig  Jahre  Sprechmaschine«  von 
Karl  Westermeyer .  —  »Technisches  und  Geschichtliches  von  der  Sprechmaschine «  von  Hans 
Eisler.  —  »Mechanische  Musik«  von  Hans  Pasche.  —  »Zur  mechanischen  Musik«  von  Paul 
Hindemith.  —  »Max  Reger«  von  Hans  Pasche.  —  »Anton  Bruckner«  von  Albert  K.  Henschel. 
—  »Aufnahme  und  Wiedergabe  der  Schallplatte«  von  Oskar  Gadamer. 

SIGNALE  FUR  DIE  MUSIKALISCHE  WELT  85.  Jahrg./35— 38,  Berlin.  —  »Die  erste  deutsche 
Oper«  von  Bertha  Witt.  —  »Besuch  bei  Sibelius«  von  Walter  Petzet.  —  »Melodische  Meta- 
morphose«  von  Willi  Hitte.  »Die  musikalische  Form,  die  auf  den  Kadenzcharakter  der  neuen 
Musik  am  typischsten  zugeschnitten  ist,  ist  ( wie  bei  Beetho ven  in  jener  letzten  Schaff ensepoche) 
zweifelsohne  die  der  freien  Variation.  Hier  ist  die  Moglichkeit  gegeben,  von  einem  festen 
thematischen  Ausgangspunkt  aus  die  neugewonnenen  melodischen,  harmonischen  und  rhyth- 
mischen  Energien  auszuspielen  und  sie  in  die  Wechselstromigkeit  der  iibersinnlichen  Auf- 
triebe  in  bunten  ideellen  Brechungen  zu  stellen.  Von  diesem  stabilen  Grund  aus  ist  es  auch 
vielleicht  moglich,  Schritt  fiir  Schritt  eine  neue,  empfindungsvariable  GefiihlsmaBigkeit  des 
inneren  Horens  auszulosen  und  zu  befestigen.  Das  erlebnishafte  Orientierungsverm6gen  im 
Menscheninnern  bedarf  eines  gewissen  ethischen  Haltes,  um  von  hier  aus  seine  gef  iihlsmaBigen 
Pfahle  abstecken  zu  konnen,  wie  es  die  Wiederkehr  eines  musikalischen  Urmotivs  bietet.  Ganz 
abgesehen  davon,  dafi  die  Variation  die  denkbar  ideale  Formulierung  und  Entfaltung  des 
melodischen  (figuratives  Melos),  harmonischen  (ideeller  Ablauf)  und  rhythmischen  (kadenz- 
hafte  Variierung)  Neulands  bedeutet.«  —  »Smetana«  von  5.  Brichta.  —  »Die  Tragik  im  Leben 
Lortzings«  von  Waldemar  Kloji. 

ZEITSCHRIFT FUR  EVANGELISCHE KIRCHENMUSIK  V/8  u.  9,  Hildburghausen.  —  »Johann 
Christoph  Bach«  von  Fritz  Rollberg. — »Luthers  deutsche  Messe  1526«  von  W.Herold. — 
»Was  kann  der  Kirchenmusiker  zur  Hebung  des  kirchlichen  Lebens  tun?«  von  Heinrich 
Wettstein. 

ZEITSCHRIFT  FUR  MUSIK  94.  Jahrg./9,  Leipzig.  —  »Regers  >Sinfonietta<«  von  Hermann 
Grabner.  —  »Verdis  Oper  >Luise  Miller<«  von  Georg  Gbhler.  »Die  >Veroperung<  eines  Dramas 
kann,  wenn  sie  richtig  gemacht  wird,  nicht  nur  eine  kiinstlerische  Leistung  sein,  sondern  iiber 
das  Wesen  der  verschiedenen  Kunstgattungen  sehr  lehrreiche  Aufschliisse  geben.  Und  gerade 
bei  Verdis  >Luise  Miller<  scheint  mir  das  der  Fall  zu  sein.«  Der  Autor  fuhrt  aus,  dafi  in  der 
Oper  alles  Zeitpolitische  des  dramatischen  Originals  ausgemerzt  wird.  »Luise  Miller  (1849  zum 
ersten  Male  in  Neapel  aufgefiihrt)  ist  in  Italien  und  auBerhalb  von  Deutschland  stets  lebendig 
geblieben.  Durch  die  deutsche  Urauffiihrung,  die  unter  der  Leitung  von  Otto  Klemperer  bereits 
fiir  Berlin  vorbereitet  wird,  soll  das  Werk  nun  auch  den  deutschen  Biihnen  gewonnen  werden. 
Bei  der  Gelegenheit  sei  eine  Bitte  an  die  italienische  Musikwissenschaft  und  das  Verlagshaus 
Ricordi  ausgesprochen.  Wer  viel  aus  gedruckten  Partituren  Verdischer  Opern  dirigiert  hat, 
weifi,  wie  viele  Fehler  diese  noch  enthalten  und  wie  groB  oft  die  Abweichungen  der  gedruckten 
Partituren  von  den  ungedruckten  Stimmen  (besonders  in  der  Bogenbezeichnung  der  Streicher 
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und  in  Vortragszeichen)  sind.  Verdis  Bedeutung  als  des  groBten  italienischen  Meisters  des 
19.  Jahrhunderts  und  eines  der  groBten  Musiker  aller  Zeiten  macht  es  fiir  die  so  bedeutsam 
aufgebliihte  italienische  Musikwissenschaft  und  fiir  das  Haus  Ricordi  zu  einer  EhrenpAicht 
und  einer  der  wichtigsten  Aufgaben,  so  bald  als  moglich  eine  kritische  Gesamtausgabe  der 
Opern  Verdis  zu  veranstalten,  die  mit  absoluter  Genauigkeit  das  Verdische  Original  wiedergibt, 
gereinigt  von  allen  Fehlern  und  Zusatzen.  Das,  was  (in  soundsoviel  Fallen  wohl  mit  Verdis 
Zustimmung)  italienische  Biihnentradition  geworden  ist,  kann  auBerdem  in  authentischer 
Form  veroff entlicht  werden,  aber  klar  unterschieden  von  Verdis  Original-Niederschrift. «  — 
»Betrachtungen  iiber  den  Orgelneubau  in  G6ttingen«  von  FranzSchiitz.  —  »ZurCharakteristik 
der  Tonarten«  von  Erich  Klocke. 

AUSLAND 

SCHWEIZERISCHE  MUSIKZEITUNG  67.  Jahrg./20,  Ziirich.  —  »Musikkritik«  von  Willy 
Tappolet.  —  »Theodor  Kirchner  und  Julius  Stockhausen«  von  Julia  Wirth. 

DER  AUFTAKT  VII/9,  Prag.  —  »Hollandische  Musik  von  1900 — 1925«  von  Willem  Pyper  und 
Paul  F.  Sanders.  »Holland  hatte  im  Anfang  dieses  Jahrhunderts  eine  Periode  der  Sterilitat 
von  genau  300  Jahren  hinter  sich.  Jan  Pieterszoon  Sweelinck,  der  1622  starb,  war  unser 
letzter  groBer  Komponist  gewesen.  Die  klassischen  (Bach  bis  Beethoven)  und  romantischen 
(Schubert  bis  Wagner)  Epochen  haben  in  Holland  keine  Beteiligung  gefunden.  Wir  sind  von 
alters  her  ein  Volk  von  Malern  und  Baumeistern.  Die  Literatur  hat  sich  verhaltnismaBig  spat 
zu  einer  Hohe  von  internationaler  Bedeutung  emporgeschwungen,  und  die  Musik  kam  noch 
spater.«  Der  Autor  charakterisiert  das  Schaffen  von  Alphons  Diepenbroek  (1862 — 1921), 
Johan  Wagenaar  (geb.  1862)  und  Bernard  Zweers  (1854 — 1924).  —  »Die  Befreiung  vom 
Wort«  von  Willi  Hille.  Uber  die  wortlose  Vokalmusik.  —  »Menschen-  und  Maschinenmusik« 
von  Erich  Steinhard. 

THE  MUSICAL  TIMES  Nr.  1015,  London.  —  »Sir  Alexander  Mackenzie«  Verfasser  nicht  ge- 
nannt. — »Naturliche  Grundlagen  der  Harmonie«  von  Matthew  Shirlaw.  —  »Einige  fran- 
zosische  Zeitgenosesn  von  Dowland«  von  Philip  Heseltine.  — » Architektonik  oder  Farbe?« 
von  Andrew  A.  Fraser. 

LA  REVUE  MUSICALE  VIII/io,  Paris.  —  »Instrumente  d'amore«  von  Paul  Garnault.  —  »Die 
Komponisten  und  die  Musikkritik«  von  Charles  Koechlin.  —  »Briefe  von  E.  T.  A.  Hoffmann 
an  Thĕodore  Hippel.«  —  »Das  englische  Musikleben  zur  Zeit  Elisabeths«  von  Charles  Dyke. 

L A  RE VUE  PLEYEL  Nr.  47  ( August  1 927) ,  Paris.  —  »  Richard  Wagner,  Wilhelmine  Planer  und 
Mathilde  Wesendonck«  von  Irĕne  Reichert.  —  »Uber  den  Stil  Ravels«  von  Roland-Manuel.  — 
»Arthur  Honegger  und  die  Lokomotiven«  von  Arthur  Hoerĕe. 

LE  MENESTREL  89.  Jahrg./3S — 37,  Paris.  —  »Julius  Stockhausen«  von  J.  G.  Prod'homme.  — 
»Dufay  und  das  Musikleben  im  15.  Jahrhundert«  von  Julian  Tiersot. 

IL  PIANOFORTE  VIII/8,  Turin.  —  »Erneute  Durchsicht  der  Werke  Puccinis«  von  G.  M.  Gatti. 
Ein  wertvoller  Beitrag  zur  Entwicklung  der  Oper.  —  »Hundertjahrfeier  der  Romantik«  von 
J.  Tiersot.  — »Die  musikalischen  Tendenzen  von  Heute«  von  A.  Bonaccorsi. 

CRESCENDO  II/i — 2,  Budapest.  —  »Busoni:  Dr.  Faust«  von  Eugen  Kerntler.  —  »Gamelan«  von 
Alemnder  Jemnitz.  —  »Die  Grundpfeiler  der  Bewegungskunst«  von  Marius  Rabinovszky. — 
»Uber  Vivaldi«  von  Leonore  Pdtkay. 

DE  MUZIEK  I/11 — 12,  Amsterdam.  —  »>Sommer  der  Musik<  in  Frankfurt«  von  Paul  F.  San- 
ders.  —  »Groteske«  von  Erich  Steinhard. 

MUSIKALISCHE  BILDUNG  Heft  1—2  (Januar— Marz  1927),  Moskau.  —  Ein  Beethoven- 
Sonderheft.  Im  Vorwort  heiBt  es:  »Wir  ehren  Beethoven,  den  ewig  lebendigen  in  seinen  ewig 
lebenden  Werken.«  —  »Ein  Moskauer  Skizzenbuch  von  Beethoven«  von  M.  Iwanow-Boretzky . 
Erlauterungen  zu  den  wiedergegebenen  Skizzen  Beethovens.  —  »Zum  metro-tektonischen 
Plan  des  Adagio  sostenuto  von  Beethoven  op.  27  Nr.  2«  von  Georg  Conus.  Der  Autor  erklart 
die  Form  nach  musik-tektonischen  Gesetzen.  »Die  durch  den  musikalisch-schopierischen 
Willensakt  geborene  tektonische  Pulswelle  ist  die  primare  zeitliche  Zelle,  die  elementarste 
Form,  aus  der  ein  jedes  Musikwerk  gestaltet  wird  und  erwachst.  Die  Bedeutung  dieses  Embryos 
in  der  Musik  ist  der  Bedeutung  einer  unteilbaren  Silbe  in  der  Verskunst  gleich.«  Der  Verfasser 
gibt  eine  »Analyse  der  musikalischen  Willensakte  in  Beethovens  Adagio«.  Seine  Formunter- 
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suchung  steht  in  vollstem  Gegensatz  zu  der  Riemanns.  —  »Aus  der  Beethoven-Literatur  in 
RuBland»  von  A.  Chochlowkina.  — »Beethovens  Jugendjahre  im  Lichte  der  gegenwartigen 
Forschungen«  von  K.  A.  Kusnetzow.  —  »Zur  Analyse  des  melodischen  Aufbaus«  von  Iwan 
Schischow.  Eberhard  Preuflmr 

TONEKUNST  (April  undMai  1927)  Oslo.  —  »Uber  >Harmonien<  imMarz«  von  J.  L.  Mowinckel. 
Bericht  iiber  rein  norwegische  Konzerte  des  Sinfonieorchesters  in  Bergen.  —  »Die  Musik- 
sammlung  der  Universitatsbibliothek  «  von  Rosenkrantz  Johnsen.  Uber  eine  Neueinrichtung, 
die  der  Allgemeinheit  neueste  und  alteste  Musikliteratur  zuganglich  macht.  —  »Bachs  Sym- 
bolik«  von  Leiv  Tjomsland.  —  »Das  fiinfte  nordische  Musikfest  in  Stockholm  1927«  von  Nils 
Larsen.  Ein  Vorbericht,  eine  Kritik  der  Kritik.  Aus  allem  ist  die  Unzufriedenheit  der  ver- 
schiedenen  Gruppen  und  Lander  ersichtlich.  Als  bezeichnend  fur  die  Stimmung  wird  folgender 
Ausspruch  von  Peterson-Berger  aus  »Dagens  Nyheter«  zitiert:  »Wir  wissen  ja  von  alters  her, 
daB  drei  der  teilnehmenden  Nationen  sich  in  einer  ausgepragten,  wenn  auch  in  verschie- 
denen  Formen  auftretenden  Selbstbewunderung  auszeichnen  und  daB  sie  im  Herzen  mit 
bemitleidender  Geringschatzung  auf  die  vierte  herabsehen,  die  jetzt  die  Wirtin  ist  und  einen 
Namen  dafiir  hat,  alles  Auslandische  zu  bewundern. «  J6n  Leifs 

MUSIK  UND  REVOLUTION  Heft  7—8  (Juli/August  1927)  Moskau.  —  »Die  Verteidigung  eines 
Landes  und  das  neue  Lied.«  —  »Blas-Orchester-Vereinigung  der  Arbeiter«  von  H.  W.  MirojJ. 
—  »Die  Arbeit  der  Moskauer  Leiter  der  Blas-Orchester-Vereinigung. «  —  Kritische  Betrach- 
tungen  »Uber  das  Horen  von  Musik«  von  Boris  Gljeboff  gipfeln  in  der  Forderung,  sich  mit 
dem  Problem  der  Erziehung  verstandiger,  gebildeter  Zuh6rer  zu  beschaftigen,  da  von  deren 
geistigem  Horizont  letzten  Endes  der  Fortschritt  der  Musik  abhinge.  —  Mit  den  Komponisten 
der  Zeit  vor  Glinka  (Bortnjanskij,  Koslowskij,  Beresowskij,  Fomin  u.  a.  m.)  beschaitigt  sich 
Wass.Jakowlew.  —  Die  Rede  iiber  »Die  Bedeutung  der  einzigen  Methode  des  Gesangsunter- 
richts«,  gehalten  von  Professor  F.F.Sassedatjelew  auf  einem  Schiilerkonzert,  wird  wieder- 
gegeben.  M.  Kiittner 


ANMERKUNGEN  ZU  UNSEREN  BEILAGEN 

B.  F.  Dolbin,  unter  den  heutigen  deutschen  Karikaturisten  die  markanteste  Erscheinung, 
ist  auch  der  iruchtbarste  Vertreter  der  zeichnenden  Persiflage.  An  die  6000  bis  7000  Blatt 
zahlen  die  Mappen  mit  den  Leistungen  seines  spottischen  Bleistiftes  und  seines  auf  das 
Komische  zielenden  Auges.  Und  das  Merkwiirdigste:  ihn  reizen  nur  K6pfe  von  Musikern  und 
solchen,  die  zur  Musik  in  legitimem  Verhaltnis  stehen.  Und  er  karikiert  nicht  nach  einer 
bildlichen  Vorlage,  nur  nach  dem  Eindruck  der  lebendigen  Person.  Nun  wird  man  fragen: 
Gibt  es  denn  iiberhaupt  6000  bis  7000  Ziinftler,  die  so  bekannt  sind,  daB  die  Karikatur 
lohnend  und  existenzberechtigt  ist?  Denn  erfahrungsgemaB  lost  die  Karikatur  nur  dann 
erheiternde  Wirkung  aus,  wenn  der  Beschauer  das  Original  kennt  und  somit  diejenige 
Pointe  erfaBt,  die  der  Strich  des  Kiinstlers  zum  Ausdruck  bringen  will.  Antwort:  Das 
Geheimnis  der  groBen  Zahl  liegt  darin,  daB  sich  Dolbin  nicht  mit  einem  AufriB  begniigt; 
in  manchem  Konzert,  bei  manchen  Opernauffiihrungen  wird  das  Modell  mehrmals  (nota- 
bene  in  15 — 20  Sekunden)  das  Opfer  seiner  unartigen  Muse — jedesmal  anders  und  jedes- 
mal  das  selbe.  So  hatten  wir  einige  der  in  unserem  Heft  Nachgebildeten  gleich  in  drei 
bis  vier  Fassungen  zeigen  konnen,  die  verschiedene  Formen  der  Bewegung  und  des  Aus- 
drucks  widerspiegeln  und  doch  stets  um  jenes  charakteristische  Merkmal  kreisen,  aus 
dem  der  karikierende  Stift  seinen  Angriffspunkt  ableitet.  Welches  unserer  acht  Bildnisse 
das  gelungenste  ist,  das  zu  entscheiden  bleibe  dem  Beschauer  iiberlassen.  Auch  das  Urteil 
dariiber  stehe  ihm  zu,  an  welchem  Punkt  sich  die  Karikatur  meldet.  Dclbin  selbst  sieht 
seine  Zeichnungen  als  Portrate  an;  nur  bei  zweien  unserer  acht  Stiicke  gibt  er  zu,  sich  der 
Karikatur  genahert  zu  haben.  —  Wer  sich  mit  den  sonstigen  Sch6pfungen  des  Kiinstlers, 
der  ein  Schiiler  Arnold  Schonbergs  war,  auseinandersetzen  will,  greife  u.  a.  zu  dem  Album 
»Bayreuth  ig2ja,  kiirzlich  im  Bavaria-Verlag  in  Miinchen-Gauting  erschienen.  Es  enthalt 
iiber  100  Blatt,  auf  denen  die  kiinstlerischen  Vorstande,  Dirigenten,  Mitwirkende,  Orchester- 
musiker,  die  prominentesten  Besucher,  auch  Kritiker  und  der  Zeichner  selbst  in  kostlicher, 
die  Lachmuskeln  erregender  Weise  festgelegt  sind. 
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BOCHER 

HANS  v.  BULOW:  Neue  Briefe.  Heraus- 
gegeben  und  eingeleitet  von  Richard  Graf  du 
Moulin  Eckart.  Drei  Masken  Verlag,  Miinchen 
1927. 

Diese  neuen  Briefe  sind  ein  hochwichtiger 
Zuwachs  zu  der  bereits  sieben  Bande  umfdssen- 
den  reichhaltigen  Sammlung  der  Biilow-Briefe. 
Ihr  besonderes  Geprage  gewinnen  sie  durch 
die  Empfanger,  Personlichkeiten,  zu  denen 
der  Briefschreiber  in  ganz  auBerordentlichen 
Beziehungen  stand.  Obenan  sind  die  Briefe  an 
Richard  Wagner  zu  erwahnen,  eine  Erganzung 
zu  dem  1916  veroffentlichten  Band  der  Briefe 
Wagners  an  Biilow.  Auf  dem  Umweg  iiber 
Riga  hat  sich  ein  Rest  der  sonst  verlorenen 
oder  vernichteten  Briefe  an  Richard  Wagner 
vorgefunden:  sie  reichen  vom  September  1858 
bis  zum  Juni  1869.  Im  Mittelpunkt  steht 
Tristan,  Biilows  tiefstes  Erlebnis,  sein  kiinst- 
lerisches  und  menschliches  Schicksal.  Vom 
Klavierauszug  bis  zu  den  Munchener  Auffiih- 
rungen  verfolgen  wir  den  Tristan-Weg.  Das 
Einleben  in  die  Partitur  ward  Biilow  schwer, 
»weil  er  hier  eine  neue  musikalische  Welt  er- 
strahlen  sah,  deren  Leuchten  ihn  zwar  blen- 
dete,  aber  dem  er  sich  doch  vollkommen 
neigte «.  Auf  Befehl  des  Konigs,  gegen  Wagners 
ausdriicklichen  Willen,  erfolgte  die  Wieder- 
auffiihrung  des  Werkes  mit  Heinrich  und 
Therese  Vogl  als  Tristan  und  Isolde  1869.  Die 
Weisung  Wagners,  »sich  zu  weigern,  den  Tri- 
stan  mit  der  neuen  Besetzung  zu  geben  und 
strikte  seine  Entlassung  einzureichen«,  hat 
Biilow  in  diesem  einzigen  Falle  nicht  befolgt. 
Hatte  er  sich  doch  dem  Konig  gegeniiber  feier- 
lich  verpflichtet,  seine  ganze  Kraft  ans  Ge- 
Hngen  zu  setzen:  »das  muSte  ich  in  erster 
Linie  als  EhrenpAicht  betrachten  und  konnte 
es  auch  in  Ansehung  auf  die  dem  Werke 
schuldige  Pietat:  eine  Profanation  hat  nicht 
stattgehabt,  das  beschwore  ich.  Die  Auffiih- 
rung  war  besser  als  irgendwie  eine  Auffiihrung 
irgendeines  Deiner  Werke  an  irgendeinem 
anderen  Theater.«  Tatsachlich  blieb  der  Tristan 
jahrelang  eine  nirgends  sonst  auch  nur  an- 
nahernd  erstrebte  und  erreichte  Ehrensache 
des  Miinchner  Hoftheaters.  Und  die  beiden 
Vogls  hatten  vor  allen  iibrigen  Darstellern  die 
personliche  Unterweisung  Biilows,  _  also  die 
denkbar  beste  und  unmittelbarste  Uberliefe- 
rung  voraus.  Der  Miinchner  Tristan  von  1869 
ist  nicht  im  entferntesten  mit  den  Auffiih- 
rungen  von  Rheingold  (1869)  und  Walkiire 


(1870)  zu  vergleichen.  Biilow  trat  in  diesem 
Falle,  wie  in  den  Briefen  zu  lesen  ist,  fiir  das 
Werk  gegen  den  Meister  ein  und  mit  Recht! 
Nach  dem  Tristan  legte  er  aber  den  Taktstock 
nieder,  weil  er  anderweitige  Verantwortung 
nicht  iibernehmen  wollte. 
Uber  sein  Verhaltnis  zu  Wagner  lesen  wir 
schon  am  24.  August  1859:  »Du  hast  keine 
Freunde  —  ein  Mensch  wie  Du,  der  nicht 
seinesgleichen  hat,  der  auBer  allerLinie  steht, 
einer  andern  Welt  angehort,  als  dieser  ge- 
meinen  und  trivialen  —  wie  sollte  dem  Freund- 
schaft  zuteil  werden  konnen?  Freunde  blickt 
man  an,  zu  Dir  blickt  man  auf ;  den  Anspruch 
von  Dir  Freund  genannt  zu  werden,  bin  ich 
nicht  frech  genug  zu  erheben.  Einen  gibt's, 
der  hatte  Dir  viel  sein  konnen,  Du  hattest 
ihm  viel  sein  konnen  —  es  hat  zu  Eurer  beiden 
Entbehrung  nicht  sein  sollen.  Die  Mittels- 
personen  und  die  vielen  toten  Tagsgespenster, 
die  leider  Gottes  meinem  verehrten  Schwieger- 
vater  so  viele  Belastigungen  verursachen, 
haben  das  verhindert.«  Wenn  auch  der  per- 
sonliche  Verkehr  zwischen  Wagner  und  Biilow 
authoren  muBte,  das  Verhaltnis  selbst  hat  sich 
nicht  geandert:  dafiir  zeugen  diese  neuen 
Briefe,  wie  sie  im  Zusammenhang  mit  denen 
Wagners  bis  1869  jetzt  vorliegen. 
Eine  ganz  unvergleichliche  Gabe  sind  die  fran- 
zosisch  abgefaBten  Briefe  an  Frau  Cosima, 
vor  allen  der  Scheidungsbrief  vom  17.  Juni 
1869,  mitten  aus  den  Tristan-Proben  heraus 
vor  der  Auffiihrung  vom  20.  Juni  geschrieben: 
»Uber  ihn  ein  Wort  zu  verlieren,  ware  durch- 
aus  falsch;  ihn  der  Welt  vorzuenthalten,  ware 
unrecht.  Denn  er  bringt  Klarheit  in  die  ganze 
naturnotwendige  Entwicklung,  die  man  eben 
als  solche  zu  nehmen  hat  und  die,  wenn  man 
die  Verha.ltnisse  naher  betrachtet,  als  eine 
Selbstverstandlichkeit  erscheinen  muB,  unter 
der  alle,  er  und  die  Gattin,  und  nicht  minder 
der  Meister  unendlich  gelitten  haben.  Es  war 
ein  unerhortes  schicksalvolles  MuB,  das  hier 
gebot  und  gegen  das  es  keine  Einwendung  gab. 
Denn  jede  Einwendung  hatte  zum  Unheil 
fiihren  miissen  und  das  groBe  Lebenswerk 
Wagners  ware  unvollendet  geblieben.«  Noch 
im  Briefe  vom  22.  Oktober  (Liszts  Geburtstag) 
1871  an  Wagners  Gattin  klingen  Biilows  Ge- 
fiihle  nach:  »mes  pensĕes  devaient  naturelle- 
ment  se  porter  vers  la  fille  de  mon  bienfaiteur 
et  ami,  autrefois  la  bien  malheureuse  com- 
pagne  d'un  homme  infĕrieur,  maintenant,  je 
1'espĕre  et  j'en  prie  le  ciel  depuis  bien  long- 
temps,  Pheureuse  et  digne  alliĕe  de  la  vie  du 
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plus  grand  poĕte  et  artiste  de  notre  siĕcle.« 
In  allen  Briefen  an  Frau  Cosima  leuchtet  die 
Vornehmheit  und  die  treue  Sorge  dieses  ein- 
zigen  Mannes  ergreifend  schon  henror.  Sie 
gelten  fast  durchweg  der  Erziehung  der  in 
mutterlicher  Hut  verbliebenen  Tochter,  auf 
die  der  Vater  mit  gerechtem  Stolze  blickt. 
Die  Briefe  an  Daniela  beginnen  in  anmutig 
kindlichem  Ton,  um  sich  im  Laufe  der  Jahre 
stetig  zu  vertiefen.  Daniela  »stand  mit  un- 
endlichem  Takt  und  unendlicher  Liebe  zwi- 
schen  der  Mutter  und  dem  Vater«.  Nach  dem 
ersten  Wiedersehen  mit  der  inzwischen  er- 
wachsenen  Tochter  schreibt  Biilow  in  iiber- 
schwenglichem  Gefiihlsausbruch,  er  mochte 
an  der  Stelle,  wo  sie  ihm  durch  ihren  GroB- 
vater  Liszt  zugefiihrt  wurde,  eine  Kapelle  er- 
bauen!  (jber  alle  wichtigen  Ereignisse  seines 
Lebens  halt  er  seine  Tochter  auf  dem  Laufen- 
den,  besonders  iiber  seine  Ktinstleriahrten. 
Und  da  tauchen  noch  in  spaten  Tagen  (No- 
vember  1889)  Erinnerungen  an  die  bei  allem 
Weh  doch  auch  so  begliickende  Miinchner  Zeit 
auf,  bei  der  Auffiihrung  des  Huldigungs- 
marsches  im  Hamburger  Konzert:  »der 
i8jahrige  Marchenkonig  mit  den  Gazellen- 
augen  —  hoch  zu  RoB.«  »Die  Manen  Lud- 
wigs  II.  haben  iiber  keine  Majestatsbelei- 
digung  zu  klagen  gehabt. «  Den  tief  geheimen 
personlichen  Zauber  dieser  Klange,  den  die 
iiblichen  Konzertvorfiihrungen  kaum  erahnen 
lassen,  konnte  Biilow  wie  kein  anderer  aus 
der  unverl6schlichen  Erinnerung  heraufbe- 
schworen. 

Was  wir  aus  dieser  eng  zusammengehorigen 
Briefgruppe  erfahren,  sind  keine  neuen  Tat- 
sachen.  Aber  neues  Licht  fallt  auf  seelische 
Vorgange,  iiber  die  bisher  der  Schleier  des 
Geheimnisses,  den  wir  nur  mit  scheuer  Ehr- 
furcht  geliiftet  sehen,  ausgebreitet  lag.  Biilows 
Zeugnis  steht  hoch  iiber  alles  Zweifels  Macht 
und  scheucht  allen  Nebel  des  Neides  oder  Un- 
verstandes. 

Am  zahlreichsten  sind  die  Briefe  an  Carl  Bech- 
stein,  seinen  »Befliigler«.  Wir  erleben  den  Auf- 
stieg  des  Bechsteinschen  Unternehmens  zum 
Welthaus,  nicht  zum  wenigsten  dank  Biilow, 
der  sich  am  liebsten  auf  diesen  Instrumenten 
horen  lieB.  Er  zollt  dem  Fliigelbauer  hohe  An- 
erkennung,  halt  aber  auch  mit  allerlei  Ein- 
wanden  nicht  zuriick,  so  daB  gelegentlich  Ver- 
stimmungen  nicht  ausblieben.  In  allen  ge- 
schaftlichen  Fragen  war  Bechstein  Biilows 
Berater  und  Vertrauter.  Er  schrieb  ihm  aber 
auch  iiber  Dinge,  die  er  anderen  gegeniiber 
vollkommen   verschwieg.    »So   gibt  dieser 


Briefwechsel  vielleicht  mit  das  umfassendste 
Bild  von  Biilows  Leben,«  weil  der  Kiinstler 
dem  Berliner  Freund  iiber  groBte  und  kleinste 
Lebensfragen  Bericht  erstattete.  Die  Briefe 
an  Karl  Klindworth  fuhren  vornehmlich  zu 
musikalischen  Fragen:  »Sie  erschlieBen  eine 
ganz  besondere  Welt,  die  beide  in  ihrem 
Wirken  vom  Engeren  ins  Weitere  zeigt. «  Der 
Brief  vom  18.  Juli  1884  enthalt  iibrigens  die 
einzige  verargerte  und  verletzende,  zur  son- 
stigen  Haltung  Biilows  gar  nicht  stimmende 
Bemerkung  iiber  Parsifal  in  Nietzsches  Ton 
und  Stil.  Endlich  sind  noch  die  Brieie  an  Luise 
v.  Biilow,  seine  Stiefmutter  zu  erwahnen.  Der 
starke  Band  umfaBt  712  Seiten  Text.  Der 
Herausgeberkenntnoch  »eineganze  Reihe  von 
Briefsammlungen,  von  denen  die  Offentlich- 
keitkeine  Ahnunghat«,  er  hatsich  absichtlich 
und  grundsatzlich  auf  die  vorgelegte  Auswahl 
beschrankt.  ImVorwort  erzahlt  Graf  duMoulin, 
wie  er  durch  eriolgreiche  personliche  Verhand- 
lungenmit  d'Annunzio  in  Besitz  der  Brieie  an 
Frau  Cosima  und  Daniela  kam.  Er  bereitet  mit 
einer  verstandnisvollen  und  zartfiihligen  Ein- 
leitung  den  Leser  auf  die  ihm  gebotenen  kost- 
baren  Gaben  vor.  Auf  erlauternde  Anmerkun- 
gen,  die  beim  sprunghaften  Stil  Biilows  wiin- 
schenswert  waren,  verzichtet  er.  Ein  Namen- 
register,  das  jedoch  nicht  ganz  vollstandig  und 
zuverlassig  ist,  erleichtert  die  Benutzung  des 
Buches.  »Lipowsky«  (S.  466/67),  der  im  Ver- 
zeichnis  ohne  Erklarung  vorkommt,  ist  doch 
nur  ein  leicht  erkenntlicher  Deckname.  Statt 
Grafin  Rassenheim  S.  460  lies  Bassenheim; 
Parsifal  S.  461  ist  1869  unmoglich:  gemeint  ist 
Parzival,  der  Name  des  Konigs  im  Freundes- 
kreis.  Ein  arger  Druckiehler  steht  S.  20 :  fiir 
das  verspatete  Erscheinen  der  Walkiiren- 
Ausgabe  ist  »der  Hund  (!  lies  Grund)  ein 
sehr  nobler«.  Wolfgang  Golther 

HANS  PFITZNER:  Gesammelte  Schrijten. 
2  Bande.  Verlag:  Dr.  Benno  Filser,  Augsburg 
1926. 

Pfitzner  der  Schriftsteller  ist  ein  unerschrok- 
kener  Kampfer.  Er  haBt  nicht  nur  aus  vollem 
Herzen,  sondern  er  schlagt  auch  furchtlos  zu, 
in  prachtvoller  Unbekummertheit  um  die 
Macht  dessen,  den  er  angreift.  DaB  er  sich  mit 
seinen  Angriffen  beliebt  gemacht  hat,  kann 
man  nicht  behaupten.  Er  predigt  die  klare  und 
unbedingte  »Scheidung  der  Geister«,  kennt  nur 
die  ganz  Gerechten  und  die  ganz  Ungerechten, 
—  und  da  kann  es  einem,  der  bisher  glaubte, 
mit  dem  Autor  im  wesentlichen  eines  Sinnes 
zu  sein,  plotzlich  geschehen,  daB  er  sich  auf 
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der  Seite  der  Verdammten  wiederfindet,  zu 
seinem  Troste  allerdings  in  ganz  guter,  auch 
von  Pfitzner  hochgeachteter  Gesellschaft:  ein- 
mal  muB  es  sich  sogar  E.  Th.  A.  Hoffmann  ge- 
fallen  lassen,  daB  er  mit  den  Philistern  und 
Undeutschen  in  einen  Topf  geworfen  wird, 
wahrscheinlich  weil  er  Mozarts  Opern  hoher 
schatzt  als  die  Webers,  und  wenn  jemand 
glaubt,  daB  das,  was  dem  Romantiker  recht 
ist,  auch  dem  Verehrer  des  18.  Jahrhunderts 
nicht  verwehrt  werden  kann,  dafl  es  also  ver- 
dienstlich  sei,nicht  nur  vergessene  romantische 
Werke,  sondern  auch  Opern  von  Handel  wie- 
der  zu  erwecken,  so  hat  er  unversehens  seinen 
Hieb  weg.  Was  aber  dem  Schriftsteller  Pfitzner 
noch  mehr  Feinde  verschafft  hat,  das  ist  sein 
hoffnungsloser  Pessimismus.  Die  Gegenwart 
ist  von  einem  sehr  jugendlichen,  sehr  starken 
Glauben  an  ihre  Kraft  und  an  die  Zukunft 
erfiillt,  und  auch  Spenglers  wenigstens  zum 
Teil  pessimistische  Einstellung  hatte  nicht  so 
viel  Eindruck  gemacht,  wenn  er  nicht  der 
Gegenwart  und  der  Zukunft  ganz  bestimmte, 
sehr  positive  Moglichkeiten  zugebilligt  hatte. 
Pfitzner  spricht  nur  von  der  Musik  und  glaubt 
hier  fest  an  das  Ende,  sieht  nur  die  Nacht  vor 
sich.  Es  ist  rein  eine  Sache  des  personlichen 
Temperaments,  ob  man  das  Ende  kommen 
sieht  oder  noch  an  die  Zukunft  glaubt,  —  aber 
das  eine  steht  fest:  droht  wirklich  das  Ende,  so 
ist  das  keine  Angelegenheit  der  deutschen, 
sondern  der  europaischen  Kultur,  hat  also  mit 
der  augenblicklichen  politischen  Lage  Deutsch- 
lands,  von  derPfitzner  6fter,  als  es  uns  in  diesem 
Zusammenhange  notig  erscheint,  spricht, 
nichts  zu  tun! 

Wenn  nun  diese  hochst  subjektiven,  meistens 
ganz  aus  dem  Moment  geborenen  Schriften  in 
zwei  stattlichen  Banden  gesammelt  neu  er- 
scheinen,  beanspruchen  sie  eine  Bedeutung 
iiber  den  Tag  hinaus,  die  ihnen  mancher  nicht 
wird  zubilligen  wollen.  Aber  sie  erheben  diesen 
Anspruch  mit  vollstem  Recht.  Denn  sie  ent- 
halten  neben  dem  rein  Polemischen  eine  solche 
Fiille  von  tiefen  und  ernsten  Gedanken  und 
sind  Zeugnisse  eines  so  echt  gebildeten  Geistes, 
daU  man  sie  zum  Wertvollsten  zahlen  muB, 
was  auf  dem  Gebiete  der  Musikasthetik  seit 
langem  erschienen  ist.  Die  Theorie  des  Musik- 
dramas  (»zur  Grundfrage  der  Operndichtung«) 
geht  dieser  schwierigen  Frage  tiefer  auf  den 
Grund,  als  es  selbst  Wagner  gelungen  ist.  Die 
Theorie  des  »Einfalls«  (in  der  groBen  Schrift 
gegen  Bekker  und  noch  an  mehreren  Stellen) 
ist,  wenn  sie  auch  vielleicht  in  der  schroffen 
Form  nicht  haltbar  ist,  in  ihrer  Betonung  der 


Wichtigkeit  des  Inspiratorischen  (das  freilich 
nicht  nur,  wie  Pfitzner  will,  zur  Sphare  des 
»Einfalls«,  sondern  ebenso  auch  zu  der  der 
»Gestaltung«  gehort)  einer  derjenigen  grund- 
legenden  und  richtungweisenden  Gedanken, 
mit  denen  sich  jeder  auseinanderzusetzen  hat. 
Die  in  der  Schrift  gegen  Bekker  enthaltene 
Darstellung  der  allmahlichen  Entfaltung  des 
Reiches  der  Harmonie  ist  furdie  Erkenntnis 
dieses  einzigartigen  Ereignisses  erhellender  als 
irgendeine  musikgeschichtliche  Abhandlung. 
Daneben  stehen  gleichwertig  die  Betrach- 
tungen  iremder  Werke,  wie  etwa  der  roman- 
tischen  Opern,  und  die  ganz  vortrefflichen,  in 
ihrer  Griindlichkeit  wahrhaft  vorbildlichen 
Abhandlungen  zu  Wagner:  »Melot  der  Ver- 
ruchte«  und  das  vom  echtesten  Humor  er- 
fiillte  »Scherzo«  »Bart  und  Biihne«.  Wie  hier 
scheinbare  Nebensachen  wichtig  genommen 
werden,  das  ist  »deutsch«  im  besten  Sinne. 
Uberraschend  ist  die  nicht  nur  lebendige  und 
temperamentvolle,  sondern  sich  oft  zu  rich- 
tiger  sprachlicher  Kunst  steigernde  Darstel- 
lung.  Sie  zeugt  von  einem  formalen  Talent,  das 
wir  dann  auch  in  den  schonen  Sonetten  (auf 
sechsPfitznerbesonders  nahestehende  deutsche 
Kiinstler  und  Denker)  wiederfinden,  die  als 
Anhang  beigegeben  sind.      Walter  Riezler 

ERNST  DECSEY:  Das  Theater  unserer  lieben 
Frau.  Ein  Wiener  Roman.  Verlag:  Deutsche 
Verlags-Anstalt,  Stuttgart-Berlin. 
Das  neue  Werk  des  Biographen  Hugo  Wolfs, 
Anton  Bruckners,  Johann  StrauBens  ist  mit 
Musik  geladen.  Musik  von  innen  und  auBen. 
Die  von  innen  als  die  edlere  atmet  siidliche 
Warme,  lachelt  Innigkĕiten,  entfiihrt  in  melo- 
disches  Idyllenreich,  klingt  durch  das  ge- 
druckte  Wort  wie  das  schmeichelnde  Arioso 
eines  Violoncell.  Auf  jeder  Seite  dieser  Partitur 
sind  vier,  funf  Takte,  bei  denen  man  den  Atem 
anhalt:  polyphone  Subtilitaten,  graziose 
Stimmruhrungen,  glitzernde  Instrumentation, 
satte  Akkordik,  humorrolle  Kadenzen,  pathos- 
freie  Deklamation.  Die  Musik  von  auBen:  die 
Handlung  —  ja  kiimmert  uns  ihr  Ablauf  ? 
Wollen  wir  wissen,  was  diese  Rosa  Band  er- 
lebt  hat,  was  sie  durchkosten  muB,  was  ihr  das 
Schicksal  vorbehalt?  GewiB,  wir  wollen  auch 
die  Handlung.  Und  sie  laBt  uns  nicht  im  Stich. 
Sie  rollt  wie  eine  Suite  durch  Introduktion, 
Scherzo,  durch  Menuette,  schwingt  sich  zu 
einem  Allegro  eroico  e  furioso  auf  und  endet 
in  einer  Kantilene  von  versagendem,  ver- 
wehendem  Schmelz.  Dies  der  einzige  Ruhe- 
punkt  der  Partita.  Das  Adagio  fehlt.  Wir  ver- 
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missen  es  nicht.  Sonst  ist  alles  agitato.  Denn 
der  Aufstieg  jenes  kleinen  Madels  aus  den 
Duften  der  stickigen  Gasse  bis  hinauf  zur  be- 
herrschenden  gesellschaftlichen  Stellung  im 
Wien  der  Schieberzeit,  von  welchem  Punkt 
aus  sie  mit  den  Finanzhelden  Fangball  spielt, 
duldet  keine  Fermate.  Ein  nackerndes  Brio. 
Auch  nach  dem  verungliickten  Auftreten  der 
Heldin  als  Fidelio  zur  Einweihung  eines  be- 
riihmtenKrachtheaters  gibt  es  nur  eine  knappe 
Spanne  der  Erholung.  Dann  stiirzt  sie  erneut 
in  die  Wirrnisse  des  Lebens  und  endet  da,  wo- 
hin  ihre  Schonheit  sie  fiihren  muBte.  Vom 
»Lieben  Wien«  fiihrt  den  Dichter  der  Weg 
durch  die  »Stadt  am  Strom«  zu  diesem 
»Theater  unserer  lieben  Frau  «.  Allemal  ist  die 
Hauptstadt  des  alten  und  neuen  Donaureiches 
die  Statte  des  Geschehens.  In  diesem  Trio 
nimmt  das  letzte  Werk  die  Spitze,  weil  es  die 
Erfahrungen  und  Erkenntnisse  einer  wilden 
Zeit  sammelt  und  zur  Besinnung  ruft.  Es  ruft 
mit  heiBen  Klangen,  als  schliige  der  Autor  die 
Lyra  der  Sirenen.  Willi  Franken 

OTTO  URSPRUNG:  Munchens  musikalische 
Vergangenheit.  Von  der  Friihzeit  bis  zu  Rich. 
Wagner.  Mit  15  Kunstbeilagen  und  4  Abbil- 
dungen  im  Text.  Bayerland-Verlag,  Miinchen 
1927. 

Den  musikalischen  Kiinstlern  Miincbens  als 
Tragern  von  Miinchens  musikalischer  Gegen- 
wart  ist  dies  verdienstvolle,  griindliche  Werk 
gewidmet.  Die  Vergangenheit  ist  es  ja  auch, 
in  der  die  vom  Geist  der  Kunst  so  reich  und 
weit  durchwehte  Stadt  Miinchen  griindet.  Wer 
nur  einige  Male  sie  aufgesucht  und  durchwan- 
dert  hat,  verspiirt  ihn  deutlich,  und  wie  ruft 
uns  Goethe  zu:  »Was  du  ererbt  von  deinen 
Vatern  hast,  erwirb  es,  um  es  zu  besitzen«. 
Heimatkunde  einer  musikalischen  Tradition 
ist  denn  auch  hier  die  Losung.  Mit  Urquellen 
altkatholischer  Kirchenmusik  beginnt  der 
sichere  Lauf  der  Forschung,  die  eine  Fiille  ein- 
schlagigen  Studiums  verarbeitet.  Erste  Bliite- 
zeit  gilt  dem  humanistischen  Ludwig  Senfl, 
der  1530  einen  bedeutsamen  Brief  von  Luther 
erhielt,  und  dem  groBen  Orlando  di  Lasso. 
Nach  erwahnenswerten  Organisten  und  Mei- 
stersinger  Weisen  wird  die  Liedkunst  (die  der 
Jesuiten,  wie  das  deutsche  Kirchenlied)  usw. 
und  das  ganze  Ausstrahlen  des  kulturellen  Ein- 
Ausses  auf  Siiddeutschland  iiberhaupt  erortert. 
Opfermut  und  Freude  am  Musizieren  in  einer 
vielfach  noch  unproduktiven  Zeit  tauchen  auf. 
Vom  konzertal-monodischen  und  primitiv- 
dramatischen  Stil,  der  Hofmusik  und  verschie- 


denen  Opernperioden  geht  der  Verfasser  iiber 
zu  den  EinAiissen  der  Mannheimer  und  Wiener 
Klassiker,  zu  dem  immer  breiter  werdenden 
Laufe  der  Sinfonie  und  des  musikdramatischen 
Schaffens.  Die  Personlichkeiten  der  Leiter  sind 
scharf  und  kenntnisreich  gesehen.  Die  Gegen- 
wart  ist — dem  Titel  und  der  Stoff  beschrankung 
nach  nur  kurz  gestreift,  gleichsamals  Miindung 
der  ganzen,  tiichtigen  Arbeit;  Wagner,  Biilow, 
Rheinberger,  Thuille,  Reger,  Pfitzner,  Richard 
StrauB  nnden  kurze,  knapp  gehaltene  Wiirdi- 
gung.  Die  sehr  interessanten  Bildbeigaben  wer- 
den  erortert.  Das  Namenverzeichnis  ist  auBerst 
reichhaltig.  Das  Werk  bietet  einen  lehrreichen 
Uberblick  iiber  die  MunchenerMusikgeschichte 
und  hat  daher  sein  bleibendes  Verdienst  und 
gute  innere  Wirkung.  Theo  Schajer 

PAUL  BERNHARD:  Jazz.  Eine  musikalische 
Zeitfrage.  Mit  Notenbeilagen.  Delphin-Verlag, 
Miinchen  1927. 

Man  kann  dem  Verfasser  dieser  nur  1 10  Seiten 
umtassenden  Schrift  nachriihmen,  daB  seine 
Wortsprache  ganz  in  dem  musikalischen  Stoff 
des  Themas  aufgeht.  Sachlich,  knapp,  leben- 
dig,  kiihn  ist  der  Stil,  heiter,  zukunftsfroh 
jeder  Satz  wie  jede  Phrase  der  Musik,  die  der 
Autor  hier  in  Entwicklung  und  Bedeutung  dar- 
zustellen  unternimmt.  Wer  dieses  Buch  liest, 
ist  gefangen  von  einer  Lebendigkeit,  von  einer 
unbeirrbaren  Schlagkraft,  die  ganz  daran  er- 
innert,  wie  sich  der  Jazz  die  Musik  der  Welt 
eroberte.  Vielleicht  wird  man  den  Anfangs- 
gedanken  des  Werkes  nicht  unbedingt  zu- 
stimmen  konnen,  wenn  nach  der  Scheidung 
in  mannlichen  und  weiblichen  Rhythmus  die 
Behauptung  aufgestellt  wird,  daB  die  Riick- 
kehr  zum  Primat  des  Rhythmus  »seine  tiefen 
Ursachen  in  der  Emanzipation  der  Frau«  hat. 
Auch  daB  erst  jetzt  zum  erstenmal  in  der  Ge- 
schichte  der  abendlandischen  Musik  sich  eine 
Verbindung  mit  auBereuropaischen  Elementen 
vorbereitet,  ist  in  dieser  AusschlieBlichkeit 
nicht  haltbar.  Jedoch  in  allem,  was  dann  zum 
eigentlichen  Thema  gesagt  wird,  ist  stets  der 
Kern  getroffen.  Die  Geschichte  des  Jazz  ist 
fesselnd  wie  ein  Roman.  Wir  eriahren  die 
marchenhafte  Entstehung  des  Jazz  in  der 
31.  Avenue  zu  Chicago  im  Jahre  1915  durch 
den  Neger  Jasbo  Brown.  Wir  horen,  daB  der 
Charleston  ein  Einzeltanz  der  Farbigen  der 
Stadt  Charleston  (South  Carolina)  war;  von 
Passagieren  der  voriiberfahrenden  Dampfer 
wird  die  Idee  dieses  Tanzes  aufgegriffen,  eine 
Gesellschaft  gegriindet,  und  der  Charleston 
wird  von  Chicago  aus  zum  Welttanz  prokla- 
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miert.  Triumph  der  Propagandakunst !  Fur  den 
Europaer  geradezu  unglaublich  klingen  die 
Schilderungen  der  fabrikmaBigen  Herstellung 
der  Tanze.  Ein  Bild  von  der  Macht  des  Jazz 
geben  folgende  Zahlen:  In  Amerika  gibt  es 
200000  proiessionelle  Jazzspieler;  von  den 
600  Millionen  Dollars,  die  1924  fiir  Musik- 
noten  und  -instrumente  in  den  Vereinigten 
Staaten  umgesetzt  wurden,  kommen  480  Mil- 
lionen  Dollars,  also  80  Prozent  auf  Jazzmusik 
und  Jazzinstrumente.  Der  musikalische  Stil 
der  Jazzmusik,  der  Reichtum  in  der  Instru- 
mentationsfarbe,  das  Wesen  der  iiberraschen- 
den  Schliisse  der  Tanze,  alles  ist  knapp,  aber 
treffend  gezeichnet.  So  und  nicht  anders  muBte 
iiber  den  Jazz  geschrieben  werden! 

Eberhard  Preujiner 

MUSIKALIEN 

ERNEST  SCHELLING:  Impressiom  from  an 
artists  life.  Sinfonische  Yariationen  fiir  Or- 
chester  und  Klavier.  Ausgabe  fiir  zwei  Kla- 
viere.  Verlag:  F.  E.  C.  Leuckart,  Leipzig,  und 
Carl  Fischer,  Neuyork. 

Ein  dorisch-exotisch-amerikanisches  gis-moll- 
Thema  mit  vorangehender,  pathetisch  leerer, 
aber  a  la  Franz  Liszt  briliant  gesetzter  Klavier- 
paraphrase  erteilt  hinreichenden  AufschluB 
iiber  das  Folgende  .  .  .  Wenn  der  1876  in  den 
Vereinigten  Staaten  geborene  Pianist  nichts 
weiter  getan,  als  —  laut  eigener  Angabe  — 
»nur«  bei  Matthias  (Paris),  Moszkowski,  Bruck- 
ner,  Hans  Huber,  J.  Pfitzner,  Leschetitzky  und 
Paderewski  seinen  Studien  obgelegen  hatte, 
so  ware  er  bloB  hierdurch  schon  ansehnlich 
viel  herumgekommen.  Man  ist  also  gern  zu 
erfahren  bereit,  was  jemand,  der  seinen  Bil- 
dungsdrang  auf  so  weiten  Reisen  stillte,  nun 
hiervon  zu  erzahlen  weiB.  Diese  Bereitschaft 
wird  iedoch  enttauscht,  denn  die  achtzehn 
Variationen,  die  nach  Elgarschem  Muster 
groBtenteils  mit  Initialen  portratierter  Person- 
lichkeiten  uberschrieben  sind,  bieten  kaum 
mehr  als  ein  primitives  Mac  Dowell-Epigonen- 
tum.  Zur  AuBerlichkeit  des  Inhalts  gesellt  sich 
die  rhythmische  Monotonie  der  von  Fall  zu 
Fall  hartnackig  durchgefiihrten  ornamentalen 
Einkleidung.  Die  uns  vermittelten  »Impres- 
sionen  aus  dem  Leben  eines  Kiinstlers«  sind 
mit  dick  auigetragenen  Farben  handfest  ge- 
malt,  derb  und  knallig;  letzteres  sogar  im 
wahren  Sinne  des  Wortes,  da  es  in  einem 
»August  1914«  betitelten  Abschnitt  zum  regel- 
rechten  Kriegsausbruch  kommt.  Eine  »dem 
Andenken  Gustav  Mahlers«  gewidmete  diirre 


Variation  diirfte  die  Manen  des  phantasie- 
begnadeten  Tondichters  wenig  erfreuen.  Nur 
ein  kurzer,  hiibscher  Savoyardentanz  ragt  aus 
dieser  Reihenfolge  hervor,  die  ein  um  hohere 
Stilprobleme  selig  unbekiimmerter  Satz  » Wart- 
burg  1532«  (!)  abschlieBt  .  .  .  Der  88  Seiten 
dicke  Band  ist  hervorragend  schon,  ja  luxurios 
gestochen  und  ausgestattet.  Es  gibt  auf  wenige 
Druckseiten  zusammengepferchte  Meister- 
werke,  die  solch  ein  auszeichnendes  Format 
eherverdienthatten.      Alexander  Jemnitz 

PIERO  COPPOLA:  Symphonie  en  La  mineur. 
Verlag:  Maurice  Senart,  Paris. 
Das  Stiick,  durchaus  franzosisch  im  Habitus, 
scheint  begabt.  Es  sind  Einfalle  darin  und  das 
Ganze  liegt  im  sinfonischen  Griff.  Aber  es 
bleibt  unfertig.  Ungelost  zunachst  von  den 
Mustern;  in  Ganztonbildungen  und  groBen 
Nonenakkorden  hiitet  es  seinen  Debussy  und 
entwickelt  dessen  Harmonik  mit  den  Six  an- 
standslos  weiter;  ihnen  auch  dankt  es  die  Syn- 
kope  als  formkonstitutives  Prinzip.  Unfertiger 
noch  ist  das  Werk  in  sich  selbst.  Die  thema- 
tischen  Kontraste  sind  im  Verhaltnis  zur  Total- 
anlage  nicht  tief  genug;  der  Jazzton,  der  in 
alle  Gestalten  hineinwirkt,  schleift  sie  ab.  Ahn- 
lich  steht  es  um  die  Harmonik:  nicht  zufallig 
hat  Debussy  auf  sinfonische  Expansion  stets 
und  stets  verzichtet,  wissend,  daB  die  spezi- 
fische  Selektionstechnik,  die  den  harmonisch- 
konstruktiven  Grund  seiner  Satze  abgibt,  solche 
Expansionverwehrt.Coppolajedochiibernimmt 
jene  Harmonik  als  Stilfaktor,  ohne  die  tektoni- 
schen  Konsequenzen  aus  ihr  zu  ziehen.  So 
wenig  er  etwa  seine  ausladenden  Themen  moti- 
visch  reduziert,  sondern  ihnen  ihren  freien 
Lauf  laBt  und  durchfiihrend  nur  motivisch  ar- 
beitet,  so  wenig  bemiBt  er  die  Ausdehnung  der 
Satze  nach  der  schmalen  harmonischen  Basis. 
Akkordische  Eintonigkeit,  mangelnde  Plastik 
sind  die  Folge,  und  die  monotone  Haufung 
von  Mitteln,  die  aus  der  wahlerischen  Differen- 
ziertheit  einzig  ihren  Sinn  empringen,  nivel- 
liert  die  Cjualitat  und  laBt  das  gespannt  Ner- 
vose  leicht  ins  weichlich  Brutale  umschlagen. 
Im  letzten  Satz,  der  originell  einen  Scherzotyp 
als  Einleitung vors  Finale  stellt,  explodiert  dann 
ein  kurioser  Bruckner.  Orchestral  ist  die  Par- 
titur  versiert.  Aber  auch  hier  will  die  Grob- 
schlachtigkeit  des  Grundklangs  —  zumal  die 
rohe  Massion  des  Blechs  — ,  will  die  unge- 
brochene    Schichtung    der  instrumentalen 
Flachen  die  Subtilitat  der  einzelnen  Reizeff  ekte 
beharrlich  dementieren.  Die  feineren  Valeurs 
des    langsamen   Teils   sind  allzu  bekannt. 
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Kurz,  der  innerkompositorischen  Einwande 
sind  so  viele,  daB  man  zogert,  die  entschei- 
dende  stilkritische  Frage  zu  stellen:  ob  nam- 
lich  nicht  gerade  eben  der  sinionische  Zug,  der 
an  dem  Stiick  zunachst  besticht,  durch  den 
RegreB  auf  die  in  solcher  Sphare  hochst  un- 
bestatigte  Objektivitat  des  Jazz  kunstgewerb- 
lich  erschlichen  ist.  Wie  dem  indessen  auch 
sei:  manwiinschte,  von  dem  talentierten  Autor 
anderes,  minder  Pratentioses  zu  sehen. 

Theodor  Wiesengrund-Adorno 

MAX  REGER:  op.  770  Serenade.  Neue  Be- 
arbeitung  fur  2  Violinen  und  Violoncell  von 
Ossip  Schnirlin.  Verlag:  Ed.  Bote  &  G.  Bock, 
Berlin. 

Diese  bekanntlich  ganz  reizende  Serenade, 
eines  der  Werke  Regers,  die  langst  Bestand- 
teile  unserer  Hausmusik  geworden  sind,  ist  im 
Original  fur  F16te,  Violine  und  Bratsche  ge- 
schrieben.  Statt  der  F16te  konnte  man  natiir- 
lich  schon  immer  eine  Geige  nehmen.  Jetzt 
hat  Schnirlin  aber  die  Bratsche  fiir  Violoncell 
umgeschrieben,  so  daB  das  Werk  nunmehr  in 
zwei  neuen,  bisher  nicht  ohne  weiteres  mog- 
lichen  Besetzungen  gespielt  werden  kann.  Er 
hat  aber  noch  durch  iiberaus  genaue  Bezeich- 
nung  des  Fingersatzes  und  der  Phrasierung, 
sowie  durch  Einsetzung  von  Stichnoten  in  die 
Pausen  die  Ausfiihrung  fiir  den  einzelnen  und 
auch  fiir  das  Zusammenspiel  ungemein  er- 
leichtert.  Wilhelm  Altmann 

EGON  KORNAUTH:  Kleine  Abendmusik  fur 
Streichquartett  op.14.  Verlag:  Ludwig  Dob- 
linger,  Wien.  —  Kammermusik  fiir  Flbte,  Oboe, 
Klarinette,  Horn  und  Streichquintett  op.  31. 
Ebenda. 

Beide  Werke  zeichnen  sich  durch  eine  ausge- 
sprochene  Spielireudigkeit  aus.  Die  knappen 
Satze  der  »Kleinen  Abendmusik«  atmen  den 
Ton  der  Behaglichkeit  und  sind  von  liebens- 
wiirdigen  Manieren.  Nur  der  dritte,  der  dem 
Andenken  Edvard  Griegs  gewidmet  ist,  bringt 
ernstere  Tone.  schlagt  sich  aber  bald  zu  seinen 
frohlicheren  Briidern  in  Apoll.  Mit  den 
reicheren  instrumentalen  Mitteln  wachst  Aus- 
druck  und  Faktur  der  Kammermusik  op.  31. 
Auch  dieses  Werk  ist  in  der  Form  abgerundet, 
in  der  Stimmfiihrung  interessant,  in  der  Aus- 
nutzung  klanglicher  Wirkungen  wohlbedacht. 
Brauchbare  Kammermusik,  die  sich  an- 
spruchslos  gibt  und  keinem  anderen  Zwecke 
dienen  will,  als  gern  gespielt  zu  werden  und 
zu  unterhalten.  Riickkehr  zur  urspriinglichen 
Funktion  der  Musik  unter  behutsamer  Ver- 


wendung  moderner  Ausdrucksmittel.  Unter 
diesem  Gesichtspunkt  gesehen,  werden  beide 
Werke  ihre  Schatzer  auf  dem  Konzertpodium 
und  im  Konzertsaal  nnden.  E.  Rychnovsky 

GUSTAV  GEIERHAAS:  Drei  SdtzefiirStreich- 
trio.  Verlag:  Tischer  &  Jagenberg,  Koln  a.Rh. 
Das  fiir  Violine,  Viola  und  Violoncello  ge- 
schriebene  Trio  ist  nach  Anlage,  Erfindung 
und  Satzweise  ein  so  orginelles  Werk,  daB 
man  es  aus  der  Fulle  der  auf  den  Markt  stro- 
menden  Kammermusik  immer  wieder  her- 
ausgreift,  um  sich  an  seinem  Wesen  und  Wert 
zu  erfreuen.  Es  ist  kein  Trio  nach  einem  For- 
menschema.  Jeder  Satz  ist  ein  Gebilde  fiir  sich 
mit  reicher,  ausdrucksvoller  Thematik,  fast 
barocker  Gliederung,  mit  mannigiacher  Be- 
wegung,  urlebendig  und  ganz  auBerordentlich 
klingend.  Man  trifft  ganz  selten  auf  so  viel 
Klangsinn,  so  viel  Klangfr6hlichkeit.  Keine 
konstruktive  Polyphonie,  sondern  ein  freies, 
aus  Klangvorstellungen  hervorbrechendesSpiel 
dreier  Instrumentalindividualitaten.  Die  Har- 
monik  zeigt  vielgestaltige  Brechungen  und  tragt 
eine  so  konsequente  Logik  in  sich,  daB  alles 
harmonische  Geschehen  im  FluB  erhalten  wird. 

Rudolf  Bilke 

JOSEPH  GUSTAV  MRACZEK:  Drei  Sdtze 
fiir  Streichauartett.  Verlag:  Robert  Forberg, 
Leipzig. 

Die  durch  kein  Beiwort  charakterisierten 
Satze  entsprechen  etwa  dem  Allegro,  dem 
Adagio  und  dem  Scherzo  eines  Quartetts  der 
iiblichen  Viersatzform.  Demnach  wiirde  das 
Finale  fehlen.  Sicher  nicht  deswegen,  weil  der 
Komponist  einen  vorgefaBten  Plan  nicht  bis 
zum  Ende  ausfuhren  wollte  oder  konnte.  Man 
hat  auch  nicht  den  Eindruck,  daB  es  sich  um 
eine  bloBe  Zusammenstellung  von  drei  be- 
ziehungslos  zueinander  stehenden  Satzen  han- 
delt.  Gewisse  thematische  Formen,  der  Stil  der 
Verarbeitung,  der  ganze  gedankliche  Inhalt 
deuten  Zusammengeh6rigkeit  an.  Es  ist  an- 
zunehmen,  daB  Mraczek  nach  dem  dritten 
Satz  mit  der  Idee  der  Komposition  abgeschlos- 
sen  hatte.  Probleme  waren  nicht  mehr  zu 
losen.  Es  werden  auch  keine  von  schwer- 
wiegender  Bedeutung  aufgestellt.  Der  erste 
Satz  ist  ein  liebenswiirdiges,  hochgemutes 
Stiick,  zu  dessen  AbschluB  die  kraftige  Coda 
geniigt.  Die  aus  rhythmischen  Bewegungen 
ersichtliche  thematische  Verwandtschaft  mit 
dem  zweiten  Satz  stellt  keine  unbedingt  not- 
wendige  Weiterfuhrung  von  Grundgedanken 
dar,  eher  eine  Versenkung,  eine  klangliche 
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Verbreiterung  unter  Hinzunahme  neuer  Ein- 
falle.  Der  breit  ausgezogene  dritte  Satz  enthalt 
viel  Temperament,  er  klingt  wie  eine  geistvolle 
Caprice.  Der  SchluBakkord  vollendet  das 
Ganze  endgiiltig.  Finalsehnsiichte  werden 
nicht  geweckt.  Rudolf  Bilke 

RUDOLF  IGLISCH:  Trio  in  As-dur  fiir  Kla- 
vier,  Violine  und  Violoncell  op.  13.  Breitkopi 
&  Hartel,  Leipzig. 

Ein  Kammermusikwerk  von  durchaus  im- 
pressionistischem  Charakter,  formal  etwas 
ausgedehnt:  Spatromantik. 

Hans  Boettcher 

JOHANNES  STRIEGLER:  Hohe  Schule  des 
Violinspiels.  Verlag:  Carl  Merseburger,  Leip- 
zig. 

Auch  wer  wie  Referent  der  Ansicht  ist,  daB  das 
beste  Ubungsmaterial  fiir  Geiger  die  vorhan- 
denen  Konzerte,  Opern-,  Orchester-  und  Kam- 
mermusikwerke  bilden,  weil  der  Obende  darin 
echt  geistige  Nahrung  rindet,  der  kann  nur  mit 
Bewunderungvon  diesem  groBartigen  Studien- 
werk  sprechen,  das  der  bekannte  Dresdener 
Violinlehrer  Striegler  uns  geschenkt  hat.  In 
acht  Heften  bietet  er  Tonleiter-  und  Akkord- 
studien  in  Verbindung  mit  Bogenstudien,  wie 
sie  selbst  Sevcik  einst  nicht  reichhaltiger  ge- 
liefert  hat.  Zahlreiche  Bemerkungen  zeigen 
die  reiche  padagogische  Erfahrung  des  Ver- 
iassers,  der  den  Fingersatz  auf  das  genaueste 
bezeichnet  hat.  Bei  den  Tonleiteriibungen  ist, 
irre  ich  nicht,  iiberhaupt  zum  ersten  Male, 
auch  die  Ganztonleiter  beriicksichtigt,  bei  den 
Akkordstudien  besonderer  Wert  auf  das  Ar- 
peggio  gelegt.  Sehr  richtig  bemerkt  Striegler 
u.  a.:  »Die  Freude  am  sinnlichen  Klang  darf 
sich  der  Schiiler  nicht  verderben  —  und  ver- 
derben  kann  er  sich  diese  schnell,  wenn  er 
nicht  bei  allem  und  jedem  auf  Tonschonheit 
achtet.  Deshalb  bewahre  man  auch  beim  tech- 
nischen  Studium  immer  Klangcharakter  .  .  . 
Nicht  Noten,  sondern  T6ne!«  Ein  Teil  der 
Ubungen  ist  in  C-dur  geschrieben,  vor  jeder 
Zeile  aber  etwas  freier  Raum  gelassen.  In 
diesen  wiinscht  Striegler  eine  Bleistifteintra- 
gung  von  Kreuzen  bzw.  Been,  wenn  die  Ubun- 
gen  in  anderen  Tonarten  getibt  werden. 
Das  Notenbild  selbst  ist  stets  voll  ausge- 
schrieben.  Denn  »der  Schiiler  soll  es  immer 
vor  Augen  haben;  er  muB  lesen  lernen.  Be- 
sonders  notig  ist  dies  bei  der  Chromatik,  wo 
gleiche  Tonfiguren  in  jeder  Tonart  ein  anderes 
Notenbild  ergeben.Die  chromatischenUbungen 


sind  deswegen  erst  in  C-dur  notiert  und  dann 
dieselben  Obungen  nach  H-  und  Des-dur  um- 
geschrieben  .  .  .  Das  Suchen  der  Tonfolgen 
nach  dem  Gehor,  ohne  das  Notenbild  im  Auge 
zu  haben,  ist  das  groBte  Hindernis  fiir  die 
Entwicklung  im  Vom-Blatt-Spielen.« 

Wilhelm  AUmann 

BOLESLAV  VOMACKA:  »1914«,  Zyklus  von 
fiinf  Gesangen  mit  Orchester  op.n.  Ausgabe 
fiir  Gesang  und  Klavier.  Verlag:  HudebniMa- 
tice,  Prag. 

Es  scheint  sich  immer  wieder  von  neuem  zu 
bestatigen,  daB  der  Weltkrieg  und  seine  Er- 
lebnisse  nicht  dazu  beigetragen  haben,  der 
kiinstlerischen  Produktion  erhohte  Antriebe 
zu  verleihen.  Auch  dieser  »1914«  betitelte 
Zyklus,  in  dem  von  Soldaten  im  Felde,  von 
Verwundeten  und  Toten  die  Rede  ist,  iiberragt 
nicht  einen  gewissen  Durchschnitt,  dem  man 
ein  gewisses  technisches  Geschick  nicht  ab- 
sprechen  kann.  Doch  fiel  der  Stil  recht  un- 
gleichmaBig  aus.  Neben  komplizierten  Stellen, 
deren  kompositorisch  virtuose  Aufmachung 
besticht,  stehen  fast  unvermittelt  ganz  einf ache 
Harmonien  (wie  im  zweiten  Liede:  »DerSoldat 
im  Felde«  oder  im  vierten:  »Gevatter  Tod«), 
die  einen  Mangel  an  starker  Erfindungskraft 
bloBlegen.  Vollends  dem  letzten  Gesang:  »Den 
Toten«,  einem  ganz  unoriginellen  As-dur- 
Stiick  mit  landlaufigsten  musikalischen  Wen- 
dungen,  vermag  man  nur  wenig  Geschmack 
abzugewinnen.  Das  ist  Liedertafelstil,  der  als 
solcher  sofort  erkennbar  hervortreten  wiirde, 
ware  dieses  Lied  fiir  Mannerchor  gesetzt. 

Kurt  von  Wolfurt 

ARMIN  KNAB:  Mombert-Lieder  fiir  Gesang 
und  Klavier.  Gesamtausgabe  1925.  Verlag: 
Universal-Edition,  Wien-Neuyork. 

ARMIN  KNAB:  Georg?-LiederfiirGesang  und 
Klaoier.  Gesamtausgabe  1925.  Verlag:  Uni- 
versal-Edition,  Wien-Neuyork. 
In  den  Mombertschen  Dichtungen  scheint 
etwas  nicht  zu  stimmen.  Das  kiinstlerische 
Emptinden  mag  richtig  sein,  doch  wechselt  die 
Ausdrucksweise  sehr  oft  zwischen  Herkomm- 
lichem  und  Gewollt-Gekiinsteltem.  Wo  eine 
einfach  freundliche  Stimmung  beibehalten 
werden  kann,  gibt  die  Musik  von  Knab  Ent- 
sprechendes,  wie  in  den  ersten  zwei  der  Mom- 
bertschen  Lieder.  In  den  anderen  fehlt  die 
groBe  Linie  in  der  Melodiefiihrung  und  Har- 
monisation.  Gemeinplatze  sind  recht  haufig. 
Manches  gut  ErfaBte  scheitert  am  mittleren 
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Teil  der  Liediorm.  An  Stelle  von  Modulationen 
stehen  meistens  hart  aneinander  gereihte 
terzverwandte  oder  fremdere  Harmonien. 
Die  Vertonung  von  Nr.  6  der  Mombertschen 
Lieder  erscheint  seines  krassen  sexuellen  In- 
halts  wegen  als  ziemlich  geschmacklos.  DaB 
diese  Musik  an  die  tiefe  Lyrik  und  groBe  Wort- 
kunst  der  Dichtungen  Stefan  Georges  nicht 
heranreicht,  ist  selbstverstandlich. 

E.  J.  Kerntler 

DIETRICH  BUXTEHUDE:  Zwei  Solokanta- 
ten,  herausgegeben  von  Karl Matthaei.  Verlag: 
Barenreiter-Verlag,  Augsburg. 
Der  Gesamtausgabe,  die  »Ugrino«  von  den 
Werken  Buxtehudes  veranstaltet,  folgen  prak- 
tische  Einzelausgaben  auf  dem  FuBe  —  ein 
Zeichen  fiir  die  rasche  Auswirkung  des  ver- 
dienstvollen  Unternehmens.  Der  Herausgeber 
hat  fiir  eine  sparsam  eingerichtete,  moglichst 
originalgetreue  Fassung,  der  Verlag  fiir  ein 
hochst  iibersichtliches  Notenbild  gesorgt. 

Peter  Epstein 

L.  BIELEFELD:  Burlesken  fiir  Klavier.  Ver- 
lag:  Ries  &  Erler,  Berlin. 
Drei  geistvolle  und  witzige  Klavierstiicke,  die 
scheinbar  leicht  zu  spielen  sind,  von  Dilet- 
tanten  aber  schwerlich  bewaltigt  werden  kon- 
nen.  Pembaur,  dem  das  Werk  gewidmet  ist, 
ware  gewiB  der  beste  Interpret;  aber  er  wird 
vielleicht  einige  Bedenken  haben,  sich  fiir 
diese  Stiicke  einzusetzen.  Der  Komponist 
weiB,  was  er  sagen  und  ausdriicken  will,  sein 
technisches  Konnen  ist  jedoch  gering.  Mit  der 
musikalischen  Logik  und  Rechtschreibung 
steht  er  auf  dem  KriegsiuBe.  In  der  Politik 
mag  einer,  der  zu  reden  versteht,  vielleicht 
GroBes  erreichen,  ohne  je  richtig  deutsch  zu 
konnen  oder  gar  federgewandt  zu  werden.  In 
der  Musik  ist  es  leider  anders.  Da  muB  man 
zunachst  einmal  schreiben  gelernt  haben. 
Dann  fallt  einem  auch  immer  etwas  Fabel- 
haftes  ein.  (SchlieBlich  kann  man  so  gut  schrei- 
ben,  dafi  einem  gar  nichts  mehr  einzufallen 
braucht.)  Bei  einem  so  regen  Geist  wie  Biele- 
feld  ist  ein  Mangel  an  Einfallen  nicht  zu  be- 
fiirchten.  Aber  die  Kompositionstechnik  muB 
auch  er  zunachst  einmal  griindlich  erlernen, 
bevor  er  Anspruch  darauf  erheben  darf,  daB 
seine  Kompositionen  6ffentlich  vorgetragen 
werden.  Als  Hausmusik  kommen  die  Bur- 


lesken  nicht  in  Betracht.  Vor  ihrer  Druck- 
legung  hatte  man  also  ihre  Konzertfahigkeit 
praktisch  erproben  sollen.  (Kritiken  nutzen 
und  schaden  wenig.  Das  Publikum  kauft  heute 
von  neuen  Kompositionen  nur  noch  das,  was 
ihm  im  Konzertsaal  oder  im  Rundfunk  ge- 
fallen  hat.)  Richard  H.  Stein 

JOSEF  WAGNER:  Sonatine  op.  1.  Selbst- 
verlag. 

Wir  allehaben  in  den  ersten  Lebensjahren  damit 
angefangen,  zusammenhanglose  Silben  dem 
Klange  nach  bunt  aneinanderzureihen.  Und 
unsere  Miitter  empfanden  dabei  gewiB  eine 
herzliche,  tiefe  Freude.  Den  Dadaismus,  das 
Lallen  in  der  Kunst,  soll  man  aber  nicht  dar- 
aus  herleiten  und  mit  der  primitiven  Kunst- 
iibung  vergangener  Zeiten  vergleichen;  denn 
er  ist  ausUbersattigung,  grotesker  Spekulation, 
bewuBtem  Nichtkonnen  und  auch  aus  Sucht 
nach  neuem  Raffinement  entstanden.  Die  vor- 
liegende  Sonatine  wirkt  insofern  sympathisch, 
als  sie  uns  (gewiB  nicht  zum  ersten  Male)  einen 
echten,  naiven  Dadaisten  zeigt.  Diese  hochst 
primitive  Musik  ist  zwar  noch  ganz  unlogisch, 
zudem  in  rhythmischer  Hinsicht  seltsam  bunt- 
scheckig  und  in  der  musikalischen  Ortho- 
graphie  geradezu  riihrend  ahnungslos,  aber 
doch  nicht  ohne  Geschick  in  der  Aneinander- 
reihung  zusammenhangloser  harmonischer 
und  melodischer  Wendungen  von  moglichst 
moderner  Farbung.  Man  mochte  gern  die 
Freude  von  Mama  und  Papa  teilen  und  be- 
dauert  aufrichtig,  als  Musikkritiker  hier  un- 
zustandig  zu  sein.  Erst  musikalisch  denken 
und  schreiben  lernen !  Dann  ein  Dutzend  wun- 
dervolle  Werke  nur  fiir  sich  selber  und  die 
liebe  Familie  komponieren!  Danach  ist's 
immer  noch  Zeit,  niichtern  zu  iiberlegen,  ob 
man  etwas  drucken  lassen  will,  soll  und  muB. 

Richard  H.  Stein 

KARL  HOYER:  Toccata  und  Fuge  fur  Orgel 
op  36.  Verlag:  N.  Simrock,  Berlin. 

Das  Werk  zeigt  die  Musizier-  und  Spielfreudig- 
keit  der  alten  Toccata  in  modernem  Gewande. 
Der  Komponist  hat  eine  besonders  gliickliche 
Hand  in  der  Kultivierung  eines  leichtbeweg- 
lichen  burlesken  Orgelstils,  der  naturlich  alle 
Einrichtungen  und  Finessen  des  modernen  In- 
strumentes  zur  Voraussetzung  hat. 

Fritz  Heitmann 
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OPER 

BERLIN:  Der  Ubergangszustand  der  Ber- 
liner  Oper  dauert  weiter  an ;  nur  daB  eben 
die  sogenannte  Arbeitsgemeinschaft  zwischen 
Staats-  und  Stadtischer  Oper  mehr  in  Er- 
scheinung  tritt  als  iriiher.  Ob  der  erzwungene 
MiiBiggang  eines  groBen  Teils  des  Personals 
wahrend  der  Zeit  bis  zur  Er6ffnung  der  um- 
gebauten  Oper  unter  den  Linden  keine  pein- 
lichen  Folgen  haben  wird,  ist  abzuwarten. 
Vorlaufig  ist  Klemperer  irgendwo  an  der  Ar- 
beit  der  Vorbereitung,  wahrend  Hdrth  noch 
in  der  Krolloper  sitzt.  Die  Stadtische  Oper 
aber  steht  im  Vollbetrieb.  Hier  hat  sich 
denn  auch  das  meiste  Erwahnenswerte  er- 
eignet.  Zunachst  in  der  Abwesenheit  des  er- 
krankten  Bruno  Walter,  der  nun  in  Robert 
Demler  und  Georg  Sebastian,  zwei  an  Tempera- 
ment  verschiedenen  Kapellmeistern,  gute  Hel- 
fer  nndet.  Unter  Denzler  feierte  Cherubinis 
einst  beriihmter  »Wassertrager«  eine  Auier- 
stehung,  die  man  aber  keineswegs  als  Wieder- 
geburt  bezeichnen  kann.  Diese  Oper  eines  in 
den  Annalen  der  Musikgeschichte  mit  hoch- 
stem  Lob  genannten,  aber  infolge  seiner 
Strenge  und  Unsinnlichkeit  verganglichen 
Meisters  hat  ausgelebt.  Da  sie  iiberdies  mit 
Beethovens  spater  geborenem  »Fidelio«  fiir  die 
Nachwelt  in  unlauteren  Wettbewerb  tritt,  hat 
sie  ihm  natiirlich  das  Feld  zu  raumen,  weil  ja 
ein  altbackener  Text  nur  durch  das  Genie  iiber- 
wunden  werden  kann.  Das  eben  war  Cherubini 
nicht.  Man  hatte  aber  AnlaB,  sich  in  einer  von 
Denzler  sorgsam  geleiteten  Vorstellung,  der 
Grete  Stiickgold  vor  ihrem  Gastspiel  an  der 
Neuyorker  Metropolitan  eine  besondere  Stiitze 
wai ,  an  den  mancherlei  Schonheiten  der  Par- 
titur  sozusagen  akademisch  zu  erfreuen.  Wah- 
rend  das  allgemeine  Niveau  der  Vorstellungen 
im  Steigen  begriffen  ist,  wird  auch  Bizets  lang 
vernachlassigte  einaktige  Oper  »Djamileh«  der 
Vergessenheit  entrissen  und  an  die  kraftigere 
»Cavalleria«  Mascagnis  gekniipft,  die  unter 
Sebastian  eine  fast  zu  liebevolle  Auffrischung 
erfahrt:  das  feine  Werk  des  Carmenkompo- 
nisten  leidet  aber  auch  unter  der  Fehlbesetzung 
der  Djamileh  durch  Sigrid  Onegin,  die  mit 
dieser  hoch  liegenden  Partie  nichts  anzufangen 
weiB,  vielmehr  sich  horbar  mit  ihr  herum- 
qualt.  In  der  Staatsoper  werden  »Hoffmanns 
Erzahlungen«  durch  eine  strichlose  Neuein- 
studierung  unter  Georg  Szell,  mit  Gitta  Alpar, 
Gdta  Ljungberg,  Delia  Reinhardt  als  den  drei 
Frauen  und  mit  Jaro  Dworsky  als  sehr  frag- 


wiirdigem  Hoffmann  dem  Spielplan  neuge- 
wonnen.  Doch  muB  dahinter  ein  Fragezeichen 
gesetzt  werden.  Auch  dieser  Offenbach  zeigt 
Altersspuren.  Adolf  Weifimann 

TjkUGSBURG:  Die  zweite SpielhaHte  derab- 
Xigelaufenen  Theatersaison  zeitigte  eine 
Reihe  iiberaus  giinstiger  Auffiihrungen,  die 
geeignet  sind,  den  Rahmen  einer  Provinzbiihne 
durchaus  im  Sinne  hauptstadtischer  Qualitaten 
zu  durchbrechen.  So  verdient  die  Erstauffiih- 
rung  des  »Vampyr«  in  Pfitzners  Bearbeitung 
und  unter  Pfitzners  Gesamtleitung  weit- 
gehendste  Beachtung.  Eine  weitere  iiberaus 
gliickliche  Erstauffiihrung  von  Handels  »Ju- 
lius  Casar«  ist  gleicherweise  als  besondere 
Leistungzunennen.  Ihr  folgten  an  Erstauffiih- 
rungen  noch  »Samson  und  Dalila«,  Wilh. 
Mauckes  Pantomime  »Die  letzte  Maske«  und 
endlich  Hindemiths  »Cardillac«,  an  dessen 
geringe  Erfolgsm6glichkeit  und  kiinstlerische 
Entwicklungsaussichten  namentlich  von  Ka- 
pellmeister  Karl  Tutein  ein  HochstmaB  an 
Gewissenhaftigkeit  und  Konnen  verwendet 
wurde.  Eine  ahnlich  wesentliche  Komponente 
des  erstrangigen  Auffiihrungsniveaus  ist  der 
Spielleitung  Theodor  Dorichs  zu  danken,  die  im 
Gegensatz  zu  sonstigen  Erfahrungen  dem 
Werk  nicht  nur  gutes  biihnenbildnerisches  Ver- 
mogen  zuwandte,  sondern  auch  eine  Be- 
wegungsregie,  die  in  verschiedenen  Einzel- 
heiten  gliickliche  Wirkung  erzielte.  Besondere 
Beachtung  verdient  die  Festauffiihrung  des 
»Fidelio«  anlaBlich  Beethovens  hundertstem 
Todestag,  die  als  Neuinszenierung  nach  L.  Sie- 
verts  Planen  uns  mit  Erl  (Frankfurt),  Burg 
(Dresden) ,  Moje  Forbach  (Stuttgart)  und  Seydel 
(Miinchen)  als  Gasten  ein  einzigartigesEreignis 
bedeutete.  Aber  auch  in  der  Besetzung  durch 
das  eigene  Ensemble  behauptete  die  Auffiih- 
rung  ganz  groBes  Format;  Kapellmeister  Jos. 
Bachs  musikalische  Leitung  sei  in  diesem  Zu- 
sammenhang  eigens  hervorgehoben. 

Ludwig  Unterholzner 

BERN :  Das  Stadttheater  hat  in  seinen  Finanz- 
noten  wieder  einmal  sein  Gesicht  gewech- 
selt,  und  unter  der  Bezeichnung  »Theater- 
genossenschaft «  wird  der  Thespiskarren  weiter 
geschoben.  Man  versucht  durch  weitere  Re- 
duktion  des  Budgets  durchzuhalten,  bis  der 
dramatischen  Kunst  wieder  bessere  Zeiten  er- 
bliihen.  Indem  haben  sich  Biel  und  Solothurn 
unter  Delsen  selbstandig  gemacht  und  damit 
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den  Wirkungskreis  Berns  noch  verengt.  Direk- 
tor  Ka.ufma.nn  hat  mit  seinen  bescheidenen 
Mitteln  versucht,  das  Repertoire  auf  kiinstle- 
rischer  Hohe  zu  halten  und  u.  a.  als  erster  in 
der  Schweiz  Puccinis  nachgelassenes  Werk 
Turandot  zur  Auffiihrung  gebracht.  Seine  be- 
redte  Inszenierungskunst,  Albert  Nefs  kundige 
Musikalitat  und  Ekkehard  Kohlunds  dekora- 
tiver  Feinsinn  haben  den  groBen  Linien  des 
Werkes  volle  Geltung  verschafft.  Fiir  eine 
wiirdige  vokale  Gestaltung  sorgten  Maria 
Nezzadal  (Turandot)  und  Peter  Baust  (Kalaf). 
Eindrucksvoll  wirkte  ein  Pantomimenabend, 
bei  dem  neben  »Les  petits  riens«  (Mozart), 
»La  boite  a  joujoux«  (Claude  Debussy)  Paul 
Hindemith  mit  seinem  »Damon«  als  Drama- 
tiker  erfolgreich  debiitierte.  Auch  dieses  Jahr 
hat  der  Mailander  Impresario  Max  Sauter  einen 
illustren  Kreis  aus  der  italienischen  Opernwelt 
zusammengestellt  und  einen  Zyklus  von  erst- 
klassigen  Werken  in  die  Wege  geleitet.  Unter 
Giulio  Falconis  kundiger  Direktion  erstanden 
La  Traviata,  La  Somnambula,  La  Bohĕme, 
Toska  und  Andrea  Chĕnier  in  meisterhafter 
Ausfiihrung.  Der  Premiere  des  Revolutions- 
dramas  kam  der  glanzende  Chor  der  Mailander 
Skala  ganz  besonders  zustatten,  und  man  muB 
sich  fragen,  warum  diese  wertvolle  Arbeit  in 
Deutschland  keinen  dauernden  Eingang  ge- 
funden  hat.  Julius  Mai 


BREMEN:  Nach  dem  teilweisen  Wechsel  in 
der  musikalischen  Leitung  (Karl  Dammer 
von  Aachen  fiir  Manfred  Gurlitt)  hat  unsere 
Oper  an  ruhiger  Stetigkeit  der  Arbeitsentwick- 
lung  gewonnen,  was  sie  vielleicht  an  gelegent- 
lichen,  starken  und  eigenwilligen  musika- 
lischen  Talentoffenbarungen  verlor.  Karl 
Dammer  ist  ein  Wagner-Dirigent  von  breitem, 
weitausholendem  und  doch  feurigem  Pathos. 
Dafi  er  dabei  auch  den  anmutigen,  zierlichen 
Rokokoschritt  Mozarts  und  die  absolute  Pra,- 
zision  der  Noten  und  Tempi  beherrscht,  zeigte 
die  minutiose  Neueinstudierung  (inszeniert 
vom  Intendanten  Dr.  Becker)  der  »Entfiih- 
rung«.  Neben  ihm  machte  Adolf  Kienzl  mit 
einer  musikalisch  sehr  sauberen  Neueinstu- 
dierung  von  Verdis  Falstaff  bei  der  engeren 
musikalischen  Gemeinde  Bremens  jedenfalls 
einen  sehr  starken  Eindruck;  ein  Eindruck, 
der  leider  immer  wieder  mit  Hamlets  Wort 
vom  »Kaviar  fiirs  Volk«  beschrankt  werden 
muB.  —  Von  den  neuen  Solokraften  haben  sich 
bisher  Margarete  Wagener  als  stimmbegabte 
und  anmutige  Soubrette  und  Walter  Spiro  (ein 


ungemein  frischer  jugendlicher  Spieltenor)  be- 
wahrt.  Die  iibrigen  stehen  noch  aus. 

Gerhard  Hellmers 


BRESLAU:  Am  Anfang  der  Spielzeit  stand 
Glucks  »Iphigenie  auf  Tauris«  (Bearbei- 
tung  Richard  StrauB),  stilgerecht  betreut  von 
Helmut  Seidelmann  als  musikalischem  und 
Herbert  Graf  als  szenischem  Inspirator.  Mit 
der  Titelrolle  riihrte  sich  Klara  Kleppe- 
Sch6nfeld  als  technisch  wohlversehene,  mit 
groBer,  edler  Stimme  geriistete  Titelheldin  sehr 
glucklich  ein.  Den  Orestes  bezwang  der  neue 
Heldenbariton,  Walter  Warth,  nicht  ohne 
einige  Miihe,  da  er  seinen  robusten  Bariton  zu 
gleichmaBig  stark  anspannte.  Mannlich  und 
fest  stand  der  Pylades  Willi  Wdrles  im  wohl- 
gerundeten  Ensemble  der  Auffuhrung. — Einer 
vollig  neuen  Inszenierung  (Regie:  Herbert 
Graf,  Biihnenbilder:  Hans  Wildermann)  wur- 
den  »Cavalleria  rusticana«  und  »Bajazzo«  ge- 
wiirdigt.  Wesentlich  frischer  wurden  aber  die 
»italienischen  Zwillinge«  dadurch  nicht,  zu- 
mal  sich  infolge  zahlreicher  Erkrankungen  im 
Personal  einige  Notbesetzungen  einstellten. 
Das  Publikum  erfreute  sich  dennoch  an  unsern 
beiden  lyrischen  Rival-Ten6ren,  von  denen 
Willi  Worle  den  Turiddu  frisch  und  ge- 
schmackvoll,  Adolf  Fischer  den  Canio  mit  hin- 
reiBender  Inbrunst  sang.  Oscar  Preuji,  der 
Dirigent,  strich  zum  ersten  Male  dem  »Ba- 
jazzo«  einige  seiner  Trivialitaten,  die  »Cava- 
leria «  hingegen  lieB  er  unangetastet,  obgleich 
er  auch  hier  reiche  Gelegenheit  gefunden  hatte, 
den  Rotstift  niitzlich  zu  fiihren.  —  Unsere 
Theaterleitung  widmet  sich  mit  besonderer 
Hingabe  der  sogenannten  » Verdi-Renaissance «. 
Der  im  Vorjahre  ausgegrabenen  »Macht  des 
Schicksals«  lieB  sie  jetzt  den  bei  uns  nie  hei- 
misch  gewordenen  »Don  Carlos«  folgen,  der 
textlich  ein  grimmiges  Attentat  auf  Schiller, 
musikalisch  eine  der  schwachsten  Eingebungen 
Verdis  bedeutet.  Verwunderlich  genug,  da  ihr 
ein  so  iiberstromend  reiches  Werk,  wie  die 
»Aida«  folgte.  Die  Wiedergabe  unter  Oscar 
PreuB  und  Herbert  Graf,  der  tiichtige,  ge- 
legentlich  etwas  verkiinstelte  »groBe  Opern«- 
Regie  machte,  verhiillte  durch  ihren  starken, 
dramatischen  Atem  die  mannigfachen  BloBen 
des  »Don  Carlos«,  so  gut  es  angehen  wollte. 
Hertha  Bbhlke  (Eboli),  Gertrude  Geyersbach 
(Elisabeth) ,  Adolf  Fischer  (Carlos) ,  Gerd  Herm 
Andra  (Philipp)  wetteiierten  in  schmiegsamer 
Ausbreitung  der  Verdi-Kantilene.  Hinter  ihnen 
trat  der  Funfte  im  Bunde,  Walther  Warth  als 
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Marquis  Posa,  durch  starre  Tongebung  be- 
trachtlich  zuriick.  Erich  Freund 

BUENOS  AIRES:  Die  interessanteste  Auf- 
fiihrung  des  Teatro  Colon  der  Spielzeit  1927 
war  der  »Zar  Salten«  von  Nikolajeff  Rimskij- 
Korssakoff.  Nach  einer  Marchenerzahlung 
Alexander  Puschkins  hat  der  Komponist  ein 
Werk  geschaffen,  das  musikalisch  nicht  allzu 
ergiebig  ist,  sondern  an  dem  Grundiibel  der 
meisten  seiner  Sch6pfungen  leidet:  einer  allzu 
groBen  Verdiinnung  der  musikalischen  Sub- 
stanz  bei  maBloser  Breite  der  Anlage.  Neben 
EinAussen  der  Programmusik,  Berlioz'  und  Ri- 
chard  Wagners,  stehen  unvermittelt  national- 
russische  Formen.  Das  Wertvollste  ist  dererste 
Akt,  dessen  kiinstlerische  Konzeption  ohne 
den  »Boris  Godunoff«  des  Modest  Mussorgskij 
nicht  zu  denken  ist.  Die  seltsame,  aber  an- 
ziehende  Mischung  zwischen  dramatischer 
Konzentriertheit,  grotesker  Untermalung  der 
Hauptfiguren  (des  Zaren  und  des  Hofes)  und 
eines  gewaltig  wirkenden  Chorrinales  ergibt 
ein  Stuck  scharfprofilierter  Biihnenmusik, 
deren  Stil  sich  von  den  sonstigen  Vorbildern 
Rimskij-Korssakoffs  weit  entfernt  und  gleich- 
zeitig  dem  Dirigenten  wie  dem  Regisseur 
groBe  Aufgaben  stellt.  Im  dritten  Akt  tritt  die 
humoristisch-ironische  Note  ahnlich  wie  im 
»Goldnen  Hahn«  wieder  auf  (Erzahlung  der 
Seeleute).  Auch  das  Klagelied  des  Zaren  im 
letzten  Akt  ist  erdgeborenes  Russentum.  Im 
iibrigen  dominiertdieNeigungzu  tonmalerisch- 
phantastischer  Beschreibung  oder  schwach- 
lich-sentimentaler  Lyrik.  Das  Werk  wurde 
unter  Leitung  Hector  Panizzas  mit  nicht  erst- 
klassiger  Solobesetzung,  aber  stilistisch  ein- 
wandfrei  interpretiert.  Die  Hauptarbeit  leistete 
der  geniale  Alexander  Sanine,  der  die  stereo- 
type  Operngeste  des  Chores  und  der  Kom- 
parsen  in  Autendes  Leben  umwandelte  und  die 
erste  Regietat  des  Colon  seit  Bolms  Inszenie- 
rungdes  »Goldnen  Hahn«  (1925)  vollbrachte. 
Die  buntfarbigen  Dekorationen  des  Russen 
Nikolajeff  Benois  waren  vortreffliche  Nach- 
bildungen  von  Modellen  des  russischen  Volks- 
theaters.  Johannes  Franze 

DUSSELDORF:  Generalintendant  Bruno 
Iltz  wird  sein  neues  Amt  erst  etwa  Ende 
Oktober  antreten.  Dadurch  ist  naturgemaB  ein 
Programm  fiir  die  laufende  Spielzeit  noch  nicht 
endgiiltig  festgelegt.  Trotzdem  scheint  der 
Spielplan  in  nachster  Zeit  ziemlich  reich  be- 
lebt  zu  werden.  Bisher  ist  an  eigentlich  Neuem 
noch  nichts  aufgetaucht,  wohl  sind  dagegen 


einige  recht  beachtliche  Neueinstudierungen 
zu  verzeichnen.  In  »Hoffmanns  Erzahlungen« 
ist  eine  gliickliche  Einheit  von  Realistik  und 
Phantastik  erzielt,  obwohl  die  Schablone 
(Puppenszene !)  noch  nicht  vollig  ausgeschaltet 
ist.  Wie  in  diesem  Werk,  so  leitete  Friedrich 
Schramm  auch  in  Gounods  »Margarethe«  sehr 
geschickt  das  Spiel.  GroBtmoglichste  Schlicht- 
heit  wuBte  hierbei  jede  Parallele  zu  Goethes 
gewaltigem  »Faust«  zu  vermeiden.  Obwohl 
die  Solokrafte  nicht  durchweg  ideal  sind,  er- 
freute  eine  Auffiihrung  des  »Tannhauser« 
(Kapellmeister:  Hugo  Baher)  durch  auBer- 
gewohnlich  hochstehende  Geschlossenheit. 
Unter  den  neuen  Kraften  (einzelne  diirften 
kaum  alt  bei  uns  werden !)  verdient  der  Bassist 
Ludwig  Weber  hervorgehoben  zu  werden.  Er 
hat  eine  wohlklingende,  gut  geschulte  Stimme 
und  gab  bereits  bis  jetzt  Proben  vielfaltiger  Ver- 
wendungsmoglichkeiten.        Carl  Heinzen 

FREIBURG  i.  Br.:  Gegen  Ende  der  Spielzeit 
wurde  im  Stadttheater  das  gesanglich  recht 
anspruchsvolle  musikalische  Lustspiel  »Die 
vier  Grobiane«  von  Wolf-Ferrari  unter  Fritz 
Lindemann  in  wirkungsvoller  Form  heraus- 
gebracht.  Die  Vorziige  des  Werks,  Aiissige 
Melodik,  meisterhafte  Instrumentation,  die 
neben  feiner  Grazie  reiche  Komik  aus  dem 
Orchester  herausholt,  lieBen  seine  Schwache, 
die  Diirftigkeit  der  Handlung,  kaum  fuhlbar 
werden.  Berechtigten  Erfolg  hatte  Adams 
»K6nig  fiir  einen  Tag«.  Als  Gast  horten  wir 
Maria  Olszewska  in  einer  tonschonen  und 
lebensvollen  Gestaltung  der  Carmen-Partie. 
Die  letzte  Palestrina-Auffiihrung  der  Spielzeit 
dirigierte  Pfitzner  selbst. 

Hermann  Sexauer 

HAMBURG:  Die  Oper  des  Stadttheaters  hat 
sich  den  nordischen,  in  Bayreuth  beson- 
ders  gelobten  Wagner-Tenor  Lauritz  Melchior 
fiir  Teile  der  Spielzeit  gesichert  und  hat  die 
Genugtuung,  daB  die  Oper  damit  eine  starke 
Anziehungskraft  gewann,  die  auch  in  veri- 
stischen  Aufgaben  sich  mit  stimmlicher  Mit- 
gift  und  intensivem  Darstellverm6gen  bewah- 
ren  konnte.  Bescheidener  war  das  Ergebnis 
eines  Gastspiels  des  amerikanischen,  friiheren 
Kirchensangertenors  Richard  Crookes,  der  hier 
in  »Tosca«  erstmals  die  Biihne  beschritt.  Dem 
nach  groBen  Zwischenzeiten  fortgesetzten 
Bemiihen  des  Intendanten  Sachse  um  eine 
szenische  Neugestaltung  des  Wagnerschen 
» Ring  «-Dramas  dankt  die  Oper —  die  nach- 
haltig  von  der  keineswegs  verbrauchten  Szenik 
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Loewenfelds  groBe  Vorteile  gewonnen  hatte  — 
einen  neuen,  aber  mit  vielen  Zweifeln  zu  be- 
denkenden  »Siegfried«.  Anny  Munchow,  die 
wie  in  der  »Walkiire«  so  nun  auch  die  Briinn- 
hilde  des  dritten  Stiickes  sich  zu  eigen  ge- 
macht  und  einer  groBen  dramatischen  Durch- 
fiihrung  bei  sieghafter  Klangiiille  sich  als  fahig 
erwiesen  hatte,  war  neben  Melchiors  Siegfried 
die  nachhaltigere  Wirkung.  In  der  Volksoper 
begeht  die  Direktion  Richter  derzeit  die  Feier, 
die  (bei  schon  bescheidenem  Spielplan)  an  die 
zehnjahrige  SeBhaftigkeit  der  genannten  er- 
innert.  Wilhelm  Zinne 

KARLSRUHE:  Die  Oper  des  Badischen 
.Landestheaters  leitete  die  neue  Spielzeit 
mit  einer  auBergewohnlich  schonen  Auffiih- 
rung  von  Mozarts  »Don  Giovanni«  ein.  Man 
konnte  iiber  diese  Auffiihrung,  wie  iiber  eine 
Novitat  berichten,  so  stark  und  neu  erschienen 
Musik  und  dramatisches  Spiel.  JoseJ  Krips 
stellt  das  Orchester  wie  einen  tadellos  durch- 
gebildeten  Gesangsapparat  ein  und  schmeichelt 
ihm  so  den  edelsten,  beseeltesten  Wohllaut  ab, 
der  zugleich  zur  Basis  einer  vornehmeren 
Klangproduktion  der  Singstimmen  wird. 
Karlsruhe  erfreut  sich  dadurch  wieder  eines 
vorziiglichen  Ensembles,  das  unter  Josef 
Krips  auch  Mussorgskijs  geniales  musika- 
lisches  Volksdrama  »Boris  Godunoff «  zu  einer 
glanzenden,  erf olgreichen Auffiihrung  brachte. 
Beide  Werke  hat  der  ausgezeichnete,  einfalls- 
reiche  Oberspielleiter  Otto  Krau/3,  aufs  beste 
unterstiitzt  von  Torsten  Hecht  (Biihnenbilder) 
und  Margar.  Schellenberg  (Kostiime),  spiel- 
lebendig  und  kompositionell  reizvoll  gestaltet. 
In  »Don  Giovanni«  zeichneten  sich  besonders 
aus:  Mary  v.  Ernst  (Donna  Anna),  Franz 
Schuster  (Leporello),  JosefRU.hr  (Donjuan); 
in  »Boris  Godunoff«  Franz  Schuster  (Boris), 
Theo  Strack  (Dimitri),  Josef  Witt  (Schuiskij), 
Herm.  Wucherpfennig  (Eremit),  Adolf  Vogel 
(Warlaam) .  Anton  Rudolph 

MUNCHEN:  Die  Staatsoper  hat  in  ihrem 
Arbeitsplan  fiir  die  kommende  Saison  als 
besondere  Aufgabe  die  Neueinstudierung  einer 
Reihe  von  abgespielten  Repertoireopern  vor- 
gesehen.  Das  erste  Werk,  dem  diese  Wohltat 
zuteil  wurde,  war  Puccinis  »Bohĕme«.  Hans 
Knappertsbusch  hatte  die  Oper,  die  er  mit 
dieser  Neueinstudierung  zum  erstenmal  in 
Miinchen  dirigierte,  von  Grund  aus  aufge- 
frischt  und  musizierte  mit  aller  nur  erdenk- 
lichen  Sauberkeit  und  Prazision.  Leider  ver- 
griff  er  sich  aber  in  dem  Interpretationsstil  so 


vollstandig,  daB  das  Werk  damit  geradezu  ent- 
stellt  wurde.  Nicht  allein,  daB  er  die  reinen 
Kantilenen  der  mehr  oder  weniger  geschlos- 
senen  Stiicke  unertraglich  dehnte,  nein,  was 
viel  schlimmer  ist,  er  gab  auch  durchgehend 
dem  lyrischen  parlando,  das  eines  der  eigen- 
tiimlichsten  und  personlichsten  Stilmerkmale 
der  Kunst  Puccinis  bildet,  in  volliger  Verken- 
nung  seines,  trotz  aller  melodischen  Prorilie- 
rung,  rezitativischen  Charakters,  eine  fast 
arienmaBige  Verbreiterung.  Die  Sanger  fiihlten 
sich  bei  diesen  ungewohnten  Tempi  sichtlich 
unbehaglich.  Von  den  vier  Freunden  boten 
Fritz  KrauJS  (Rudolf)  und  Paul  Bender  (Collin) 
prachtvoll  ausgereifte  Leistungen,  gegen  die 
Robert  Hagers  Marcell  und  Georg  Hanns 
Schaunard  weit  zuriickstanden.  Innig  beseelt 
sang  Felicie  Hiini-Mihacsek  die  Mimi,  wah- 
rend  die  kecke  Musette  von  Anna  Frind 
stimmlich  nicht  ganz  befriedigte.  Der  kost- 
liche  Bernard  von  Josef  Geis  und  der  etwas 
unfreie  Alcindor  EmilGriffts  vervollstandigten 
das  Ensemble,  das  Max  Hofmiillers  Spiellei- 
tung  immer  in  lebendigem  FluB  hielt.  Die 
neuen  Biihnenbilder  Leo  Pasettis  atmeten  den 
GeistdesWerkes.  —  Miteinerwohlgelungenen 
Auffiihrung  des  seit  langem  vom  Spielplan 
ganzlich  verschwunden  gewesenen  »Evangeli- 
mann«  unter  Karl  Elmendorff  geniigte  die 
Staatsoper  einer  schonen  EhrenpAicht  gegen 
den  siebzigjahrigen  Hermann  Kienzl,  der  ja  in 
den  neunziger  Jahren  als  Kapellmeister  an 
unserem  Theater  gewirkt  hat. 

Willy  Krienitz 

PRAG:  Das  Musikleben  der  Prager  Deut- 
schen  verzeichnet  einen  Regierungswechsel. 
H.  W.  Steinberg,  ein  selten  begabter,  umsich- 
tiger  und  energischer  Kopf ,  ist  als  ersterKapell- 
meister  am  Deutschen  Theater  Nachfolger 
Alexander  v.  Zemlinskys  geworden,  der  nach 
i6jahriger  reicher  Tatigkeit,  von  Ovationen 
umrauscht,  Prag  verlassen  hat.  Es  weht  aller- 
dings  nun  ein  frischerer,  belebender  Geist  im 
Theater,  der  sich  vor  allem  in  einem  geradezu 
vorbildlich  gestalteten  Opernspielplan  kundgibt, 
und  das  aus  begreif  lichen  Griinden  theatermiide 
gewordene  Publikum  beginnt  wieder  ins  Theater 
zu  stromen.  GewiB,  Zemlinsky  hat  — ■  wenn  er 
dirigierte — alles  aufs  sorgsamsteausgefeilt,  mit 
tiefdringender  Intelligenz  durchdacht  und  zu 
kredenzen  verstanden;  fiir  manche  Erstauf- 
fiihru  ng,  wie  den  Hindemithschen  »Cardillac« 
und  d  en  »Jcnny«  von  Krenek,  in  der  letzten 
Saison  muB  man  ihm  dankbar  sein.  Gerade  das 
Proble  matische  dieser  beiden  wuBte  Zem- 
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linsky  mit  genialer  Einfiihlungskraft  zu  ver- 
mitteln.  Es  sind  zwei  Werke  aus  der  Zeit  fiir 
die  Zeit  geschaffen,  Stiicke,  die  unsere  Epoche 
nach  mehreren  Seiten  hin  charakterisieren 
und  die  durch  ihre  Einmaligkeit  in  der  Diktion 
und  Architektur  besonders  wertvoll  erscheinen. 
Die  Details  beider  Opern  wurden  in  diesen 
Blattern  bereits  besprochen.  Als  Einleitung  zur 
Winterspielzeit  lieB  der  neue  Theaterdirektor 
Volkner  den  Knabenchor  der  ehemaligen  Wiener 
Hojkapelle  kommen,  der  J.  Haydns  »Doktor 
und  Apotheker«  und  J.  Schenks  »Dorfbarbier« 
unter  Leitung  H.  Miillers  grazios  auf  die  Szene 
brachte;  immerhin  ist  der  dramatische  Stil 
dieser  musikfreudigen  Schar  nicht  so  plastisch 
geraten  wie  der  chorische,  in  dem  dem  Zuh6rer 
die  technische  Geschicklichkeit  bei  Wieder- 
gabe  polyphoner  Satze,  die  Klarheit  der  Ge- 
staltung  und  die  reine  Intonation  besonders 
auffielen.  Im  Tschechischen  Nationaltheater,  in 
dem  der  vornehme  Musiker  O.  Ostrcil  und  sein 
hochmoderner  Regisseur  F.  Pujman  weiter 
das  Zepter  fiihren,  hat  man  Aussicht  auf  eine 
Reihe  von  interessanten  Novitaten  von  L.  Ja- 
nacek,  E.  F.  Burian  und  J.  Jeremias,  iiber  die 
berichtet  werden  soll.  Puccinis  »Turandot«  und 
J  aromir  Weinbergers  »Dudelsackpf  eif  er«  haben 
nicht  nur  in  der  verflossenen  Sommersaison  die 
Kassen  gefiillt.  »Turandot«,  von  J.  Brzobohaty 
passioniert  geleitet,  wurde  vor  allem  durch  den 
Pomp  der  Ausstattung  fiirs  Publikum  an- 
ziehungskraftig,  die  Musik  selbst  hat  ent- 
tauscht.  Weinbergers  Volksoper  blendet  durch 
Klangpracht  und  einige  Einfalle,  die  Wein- 
berger  in  seiner  Bescheidenheit  gar  nicht  aus 
der  eigenen  Fundgrube  beigesteuert  hat;  man 
lernt  da  eine  Geschichte  der  tschechischen 
Oper  von  ihren  Anfangen  kennen  —  das  Ser- 
vice  ist  erstklassig,  die  Zubereitung  des  Ganzen 
raffiniert  —  eine  Delikatesse.  Die  Opern  wer- 
den  weiter  gegeben.  Erich  Steinhard 

STUTTGART:  Seine  Tatigkeit  am  hiesigen 
Platz  begann  Harry  Stangenberg  als  Spiel- 
leiter  der  Oper  mit  einer  neuen  Inszenierung 
des  Tristan.  Der  erste  Akt  hat  durch  die 
starkere  Verdeutlichung  eines  Schiffes  ge- 
wonnen,  aber  das  Bild,  das  sich  bei  der  An- 
kunft  in  Markes  Land  zeigt,  wirkt  steif.  Man 
sieht  nur  Mannen  in  straffer  Haltung,  das 
lebengebende  Element,  die  Bewegung  und  Be- 
tatigung  der  Schiffsmannschaft  fehlt.  Im 
zweiten  Akt  bringen  die  Baumriesen,  gerade 
weil  sie  nur  zur  Halfte  sichtbar  sind,  den  rich- 
tigen  Eindruck  des  Machtigen  hervor;  dafi  es 
aber  im  Tristan  zum  SchluB  immer  dunkler 
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zugeht,  ist  eine  ausgekliigelte  optische  Regie- 
anordnung,  die  Wagner  nicht  notig  hat.  Nach 
der  musikalischen  Seite  hin  hatte  die  unter 
Karl  Leonhardt  sich  abspielende  Vorstellung 
in  allen  Teilen  ihr  sicheres  Geprage.  Auf 
stimmlicher  Hohe  hielt  sich  Rudolf  Ritter 
(Tenor) ,  Margarete  Bdumer  war  eine  hoheits- 
volle  Isolde,  Weil,  wie  man  es  von  ihm  ge- 
wohnt  ist,  ein  prachtiger  Kurwenal.  Gar  zu 
sehr  ins  Behaglich-Gemiitliche  versetzt  war 
der  Barbier  von  Sevilla,  den  Hans  Swarowsky 
leitete.  Noch  eine  Nuance  mehr  und  das  Ge- 
spenst  der  Langenweile  ware  beschworen.  Und 
das  in  einem  Barbier,  in  dem  beilaufig  erwahnt, 
Willi  Domgraf-FaJ3baender  sich  als  Figaro 
vielversprechend  einiiihrte!  Die  neuinsze- 
nierte  WeiBe  Dame  bereitete  frohliche  Stun- 
den,  Robert  Butz  (Tenor)  zeigte  ganz  die  An- 
lage  dazu,  fiir  die  Durchschlagskraft  der  Ge- 
sangspartien  vom  alten  Schlag  sich  zu  ver- 
biirgen.  Alexander  Eisenmann 

KONZER 

BERLIN:  Es  hat  in  der  durch  die  Fiille  von 
Serien  -  Orchesterkonzerten  gekennzeich- 
neten  kommenden  Spielzeit  zunachst  nicht  der 
Dirigent,  der  fiir  sie  verantwortlich  ist,  noch 
der  Instrumentalist  das  Wort:  die  »Musik  aus 
Atherwellen«  beherrscht  das  Feld.  Auf  dem 
Podium  des  Bechstein-,  dann  des  Beethoven- 
saals  demonstriert  der  Physiker  und  Ingenieur 
Leo  Theremin  aus  Leningrad  eine  Musik,  die 
lediglich  aus  dem  Ineinandergreiien  hoch- 
frequenter  elektrischer  Strome  unter  der  Ein- 
wirkung  des  menschlichen  Korpers  entsteht. 
Der  Apparat,  den  er  gebaut  hat,  rechts  mit 
einem  Metallstab,  Iinks  mit  einem  beweglichen 
Draht  als  Antenne  versehen,  bringt  uns,  je 
nach  der  Bewegung  der  Hande  des  vor  ihm 
stehenden  Menschen,  eine  Spharenmusik,  die 
etwas  Wunderbares  hat.  Man  hat  das  aui  der 
Frankfurter  Musikausstellung  gehort,  aber 
erst  von  Berlin  aus  scheint  sich  der  Ruhm 
Theremins  iiber  die  Welt  zu  verbreiten.  Noch 
ist  es  nicht  eine  vollendete  Musik,  die  sich  er- 
gibt.  Nur  die  einfache  Melodie  erscheint,  und 
zwar  in  einem  Eigenton,  der  zwischen  dem  der 
Streicher  und  dem  der  Holzblaser  liegt.  Man 
kann  ihn  nicht  einmal  immer  unbedingt  schon 
nennen.  Aber  die  Merkwiirdigkeit  ist  da  und 
wird  gewiB  ihre  weiteren  Kreise  ziehen. 
DaB  Klemperer  als  Dirigent  einer  Serie  von 
Abonnementskonzerten  der  Staatskapelle  so- 
fort  in  den  Vordergrund  riickt,  versteht  sich. 
Die  Suggestion  seiner  Personlichkeit  ist  un- 
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leugbar  und  beweist  sich  am  Platz  der  Republik 
ebensosehr,  wie  sie  sich  in  der  Philharmonie 
bewahrt  hat.  Man  begriiBt  ihn  mit  geradezu 
leidenschaftlichem  Beifall  und  sieht  seine  Er- 
wartungen  mehr  als  erfullt.  Die  Reinheit  seiner 
musikalischen  Anschauung,  die  Unerbittlich- 
keit,  mit  der  er  sie  durchfiihrt,  geben  Bachs 
D-dur-Suite  UmriB  und  Charakter,  durch- 
dringen  Mozart,  in  dessen  d-moll-Konzert 
Artur  Schnabel  wirkt,  mit  einer  bis  ins  Un- 
korperliche  gehenden  Schonheit  und  fiihren 
den  unzweifelhaften  Erfolg  der  »Sinfonietta« 
Leos  Jandceks  herbei.  Dieses  Werk,  durch  die 
Kraft  der  Phantasie  zusammengefiigtes  Stiick- 
werk,  durch  den  Glanz  von  12  Trompeten 
emporgehoben,  bestatigt  die  unermiidete  Kraf  t 
des  nunmehr  73j'ahrigen  Komponisten,  der  das 
Beste  seiner  Eingebung  aus  dem  heimatlichen 
Boden  Mahrens  bezieht. 

Die  neue  Musik  aber  wird  durch  ein  Konzert 
zu  Ehren  gebracht,  dessen  Anregerin  Mrs. 
Coolidge,  die  amerikanische  Kunstmazenin,  ist. 
Unter  den  Werken,  die  vor  uns  traten,  darf  das 
neue,  dritte  Streichquartett  Schonbergs  die 
Hauptaufmerksamkeit  beanspruchen.  Es  ist 
wohl  das  bisher  schliissigste  Endergebnis  einer 
atonal  gerichteten  Kunst.  Man  bewundert  die 
konzentrierte  thematische  Arbeit,  aber  man 
wird  erfiillt  nur  von  dem  langsamen  Satz,  der 
sich  von  den  Fesseln  der  Berechnung  befreit 
und  eine  reine  Emprindung  in  personlicher 
Ausdrucksart  ausstromen  laBt.  Die  Werke 
Ernest  Blochs,  Ottorino  Respighis,  ArthurBlifl', 
geradezu  musterhaft  betreut  vom  Wiener 
Kolisch-Quartett,  vom  englischen  Bratschisten 
Lionel  Tertis,  vom  Oboespieler  Leon  Gooflens 
und  der  Pianistin  Emma  Liibbecke- Job,  sind 
die  immerhin  wiirdige  Folie  dieses  Schonberg, 
wenn  auch  gelegentlich  die  iiberpopulare  Weise 
Respighis,  die  er  in  seinem  »Trittico  Botti- 
celliano«  anstimmt,  einen  allzu  gemiitlichen 
Ton  in  diese  der  zeitgenossischen  Musik  ge- 
widmete  Veranstaltung  bringt. 
Die  ideale  Absicht  Karl  Schurichts,  der  mit 
einem  gewaltigen  Aufwand  an  tatkraftig  zu- 
sammengefaBten  Kraften  die  Erstauffiihrung 
der  »Messe  des  Lebens«  von  Erederick  Delius 
fiir  Berlin  ins  Werk  setzt,  steht  auBer  Zweifel. 
Aber  leider  kann  diese  Neuheit,  die  auf  ein 
Alter  von  mehr  als  20  Jahren  zuriicksieht, 
nicht  mehr  als  solche  gelten.  Wir  emprinden 
sie  als  veraltet,  weil  sie  schon  bei  ihrer  Geburt 
Spuren  der  Gebrechlichkeit  zeigte.  Nicht  un- 
empfanglich  fiir  die  Schonheiten  dieser  Messe, 
die  das  Romantische  in  neuer  Spielart  zeigen, 
bemerken  wir  doch  das  Fehlen  jener  Eigen- 


schaften,  die  fiir  die  Lebenskraft  groBer  Werke 
entscheidend  sind:  der  rhythmische  Grund,  auf 
dem  sie  sich  erhebt,  ist  nur  schwach.  Die  Far- 
bigkeit,  die  einst  ihren  Reiz  ausiibte,  erinnert 
doch  zu  sehr  an  Wagner,  an  Chopin  und 
andere.  Achtungsvoll  legen  wir  dieses  Chor- 
werk  des  liebenswerten,  durch  Krankheit  ge- 
lahmten  Komponisten  zu  den  Akten,  nicht 
ohne  dem  Unternehmen  Schurichts  die  schul- 
dige  Anerkennung  auszusprechen. 

Adolf  Weiflmann 

AUGSBURG:  Die  Beethoven-Jubilaums- 
tFeiern  brachten  unter  Hans  Pfitzner  als 
Gastdirigenten  die  »Eroica«,  die  »Coriolan«- 
Ouvertiire  und  das  D-dur-Violinkonzert  (F. 
Berber);  unter  Joseph  Bach  die  »Egmont«- 
Ouvertiire,  das  G-dur-Klavierkonzert  (Eduard 
Bach),  die  5.  und  unter  Mitwirkung  der  Lieder- 
tajel  die  9.  Sinfonie.  Der  Oratorien-Verein 
fiihrte  unter  H.  K.  Schmid  die  Missa  solemnis 
auf,  und  die  stadtischen  Kammermusikabende 
boten  das  Septett,  das  d-moll  Quartett  op.  18, 
das  Es-dur-Trio  op.  70,  den  Liederkreis  »An 
die  ferne  Geliebte«  u.  a.  Erganzungen  zu 
diesen  Veranstaltungen  bot  das  Wendling- 
Quartett,  das  einheimische  Paepke-Quartett  und 
die  Miinchner  Thomann-Geige  und  Ruoff- 
Klavier. 

Aus  der  Reihe  anderer  Konzerte  gebiihrt 
einem  August  Halm-Abend  Erwahnung,  in 
dem  das  Studeny-Quartett  mit  Violinwerken 
und  dem  B-dur-Quartett  des  verdienten  Neu- 
landpioniers  bekannt  machte;  ferner  einem 
dem  hiesigen  Komponisten  Fritz  Klopper  ge- 
widmeten  Konzert,  das  mit  einer  Sonata  brevis 
fiir  Orgel,  einem  Arioso  fiir  Violine  und  Orgel 
und  Chorwerken  zu  eindrucksvollem  Erfolg 
gelangte;  einem  Abend  des  Miinchner  Vokal- 
terzettes,  das  Liedwerke  des  15.,  16.  und 
17.  Jahrhunderts,  vor  allem  Monteverdis  und 
Dowlands,  zu  Gehor  brachte;  endlich  auch 
einem  Liederabend  H.  Knotes,  einem  Konzert 
der  Don-Kosaken  und  einem  Violin-Klavier- 
abend  der  Herren  Kotte  -maier  und  Raba,  die 
Debussys  g-moll-Sonate  und  eine  Suite  in  D-dur 
von  A.  Piechlar-Augsburg  erstauffiihrten.  Be- 
sondere  Geltung  behaupteten  wiederum  die 
Morgenfeiern  des  A.  Tonkiinstler-Vereins,  die 
Werke  Courvoisiers,  A.  ReuB',  eine  Cello- 
sonate  Kloppers,  Quartette  G.  v.  Wester- 
manns  und  Paul  Frankenburgers,  sowie  Melo- 
drame  und  Lieder  Gustau  Heuers  boten.  Eigens 
gewertet  werden  muB  das  Konzert  des  Miinch- 
ner  Rund/unkorchesters  unter  seinen  tiichtigen 
Dirigenten  A.  Winter  und  Fr.  Adam,  das  die 
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Erstauffiihrungen  einer  F16ten-Suite  von  W, 
v.  Bartels,  des  Cello-Konzertes  von  E.  Toch, 
des  D-dur-Violinkonzertes  von  Prokofieff  und 
M.  de  Fallas  »Nachte  in  spanischen  Garten«  in 
ausgezeichneter  Wiedergabe  bot. 

Ludwig  Unterhohner 

BASEL:  Neben  einer  vorbildlich  vertieften 
Auffiihrung  der  ungekiirzten  Matthaus- 
Passion  Bachs  durch  den  Basler  Gesanguerein 
unter  Hans  Miinch,  bei  der  sich  der  Basler 
Tenor  Josef  Cron  als  ein  feinsinnig  gestalten- 
der  und  technisch  zuverlassiger  Evangelist  er- 
wies,  war  in  der  Berichtszeit  eigentlich  nur 
noch  der  Liederabend  zu  erwahnen,  den  Ilona 
Durigo  mit  ihrem  Sohne  Tibor  Casics  gab. 
Felix  Weingartner,  der  sehr  viel  Initiative 
zeigt,  wird  im  kommenden  Winter  der  Jugend 
Basels  spezielle  Orchesterkonzerte  bieten. 

Gerhard  Reiner 

BERN:  In  der  guten  alten  Zeit  war  hier  die 
Musik  in  gewissem  Sinne  eine  deutsche 
Kunst.  Wahrend  die  Fiihrung  in  anerkannt 
tiichtigen  Schweizer  Handen  liegt,  ist  es  im 
Stadtorchester  beim  Alten  geblieben,  seine  Mit- 
glieder  sind  fast  ausnahmslos  deutscher  Ab- 
stammung.  April  1877  hat  sich  das  Orchester 
mit  nur  26  Mann  konstituiert  und  nun  in  voller 
Starke  sein  5ojahriges  Jubilaum  gefeiert.  Als 
selbstandigem  Organismus  ist  ihm  die  PAege 
der  Volkskonzerte  iibertragen,  die  unter  Eugen 
Papst  zur  Bliite  gebracht,  von  Albert  Nef  in 
gleichem  Sinne  weitergefiihrt  wurden,  wie  das 
Festkonzert  wieder  bekraftigen  konnte.  An  der 
vorausgehenden  Beethoven-Feier  erlebte  ein 
wertvolles  Konzert  fiir  Bratsche  und  Orchester 
von  Fred  Hag  seine  erfolgreiche  Urauffiihrung. 
Fritz  Brun  widmete  dem  Tonheroen  als  groBere 
Werke  die  9.  Sinfonie  und  die  Missa  solemnis. 
Die  unter  der  gleichen  Leitung  stehenden,  ton- 
angebenden  Abonnementskonzerte  wiesen  fiir 
Bern  eine  stattliche  Reihe  von  interessanten 
Novitaten  auf:  Liszts  Hunnenschlacht,  Bruck- 
ners  2.  Sinfonie,  Regers  Klavierkonzert  (Rud. 
Serkin) ,  Mahlers  Lieder  eines  fahrenden  Ge- 
sellen  (Cida  Lau),  Borodins  Polowetzkische 
Tanze,  von  zeitgenossischen  Komponisten 
Walter  Schulthess'  Variationen  fiir  Violoncello 
op.  14  (Lorenz  Lehr)  und  Honeggers  Chant  de 
joie.  Der  Verein  fiir  neue  Musik  war  weiterhin 
bestrebt,  uns  mit  den  Koryphaen  der  mo- 
dernsten  Literatur  vertraut  zu  machen.  Ein 
Abend  war  dem  intimen  Schaffen  Arthur 
Honeggers  gewidmet,  dessen  Personlichkeit 
durch  die  Assistenz  von  Lina  Falk,  Franz  Jos. 


Hirt  und  Alph.  Brun  in  das  vollste  Licht  ge- 
hoben  wurde.  Der  prominente  Vertreter  der 
deutschen  Richtung  Paul  Hindemith  erschien 
als  letzter  auf  dem  Plan.  Das  Amar-Quartett 
spielte  vor  einer  kleinen,  aber  begeisterten  Ge- 
meinde  2  Kammermusikwerke  op.  22,  34.  Der 
Komponist  selbst  meisterte  seine  minder  pro- 
blematische  Bratschensonate.  Auf  eine  hohere 
Stufe  instrumentaler  Entfaltung  stellte  Kapell- 
meister  Walter  Herbert  seine  Aufgabe,  indem 
er  ausschlieBlich  Werke  fiir  Kammerorchester 
von  Ernst  Toch,  Paul  Hindemith,  Francesco 
Malipiero,DariusMilhaud  und  Igor  Strawinskij 
auf  das  Programm  setzte.  Lobende  Erwahnung 
verdient  auch  die  mutige  Tat  des  jugendlichen 
Berner  Organisten  Otto  Schaerer,  der  an  drei 
Abenden  samtliche  Orgelwerke  von  Cĕsar 
Franck  zu  Gehor  brachte  und  sich  dabei  in  tech- 
nischer  wie  musikalischer  Hinsicht  als  ernster 
Meister  seines  Instrumentes  bewahrte.  Der 
hiesige  Lehrergesangverein  nimmt  sich  mit  be- 
sonderer  Hingebung  Friedrich  Kloses  Schaffen 
an.  Die  Auffiihrung  seiner Messe  unter  Oetikers 
Fiihrung  war  eine  eindrucksvolle  Leistung. 
Einen  vollen  Sieg  feierte  Wilh.  Furtwdngler 
mit  dem  Berliner  Philharmonischen  Orchester. 

Julius  Mai 

BOCHUM:  Aufsehen  machte  die  Erstauf- 
fiihrung  des  schnell  international  bekannt 
gewordenen  sinfonischen  Psalms  »K6nig 
David«  von  Honegger  durch  den  etwa  200  Sin- 
gende  zahlenden  stadtischen  Chor  unter  Pro- 
fessor  Reichweins  kraftgespannter  umsich- 
tiger  Leitung.  Da  der  Dirigent  im  allgemeinen 
das  Verschwebende  des  Klangs  bevorzugte  und 
damit  den  romanischen  Charakter  der  alt- 
hebraischen  Tonsprache  betonte,  hoben  sich 
die  wenigen  dramatischen  Hohepunkte  um  so 
plastischer  ab,  wahrend  der  leichtAussigen  De- 
klamation  und  sinngemaBen  Phrasierung  in 
hohen  Stimmlagen  giinstige  Briicken  gebaut 
wurden.  Die  Duisburger  Solisten  Gertrud  Ste- 
mann,  Annie  Kindling  und  Hans  Bohnhqff 
lebten  in  ihren  schwierigen  Aufgaben,  und 
Etlen  Reichwein,  die  die  Sprechrolle  iiber- 
nommen  hatte,  wuBte  die  originellen  musika- 
lischen  Bilder  der  Daviderzahlung  meisterlich 
zu  binden.  Um  die  Ostertage  schuf  ein  Bach- 
Kantatenabend  mit  »Christ  lag  in  Todesban- 
den«,  »Nun  ist  das  Heil  und  die  Kraft«,  »Wer 
weiB,  wie  nahe  mir  mein  Ende«  und  »Ein'  feste 
Burg«  in  dynamisch  weit  ausholender  Schat- 
tierung  des  Phrasenwerkes  (bei  bewuBter  Ab- 
kehr  vom  vererbten  Bach-Vortragsstil)  unge- 
wohnlich  tiefe  Eindriicke.  Die  Solopartien 
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sangen  Erica  Hehemann,  Ilse  Moller-Gerlach, 
Karlheim  Niessen  und  Robert  von  der  Linde. 
Die  letzte  Chorarbeit  galt  dem  Studium  des 
Freudenhymnus  der  Neunten  von  Beethoven, 
dessen  ekstatisches  Gelingen  auf  das  Konto  der 
unermudlichen  gewissenhaften  Vorarbeit  Ka- 
pellmeister  Hillenbrands  zu  setzen  war.  Selbst- 
verstandlich  hatte  Reichwein  den  letzten 
Schliff  gesichert,  wie  er  es  im  Rahmen  des 
viertagigen  Beethoven-Festes  auch  bei  der 
C-dur-Messe  tat.  DaB  eine  feine  Auslese  aus 
dem  sinfonischen  Schatz  des  Altmeisters  in 
glanzender  Durchleuchtung  des  Stoffes  nicht 
fehlte  und  mit  Adolf  Busch  zur  Deutung  des 
Violinkonzerts  ein  iiberragender  Kiinstler  ver- 
pnichtet  war,  gereichte  den  Gedachtniskon- 
zerten  nicht  minder  zur  Ehre.  Eine  kammer- 
musikalische  Feierstunde  des  Treichter-Quar- 
tetts,  der  Bldservereinigung  und  Arno  Schiitzes 
leitete  die  Festwoche  wiirdig  ein.  Aus  dem 
Lager  zeitgenossischer  Musik  lernte  man  wah- 
rend  des  Verlaufs  der  Sinfoniekonzerte  Ar- 
beiten  kennen:  Franz  Schmidts  2.  Sinfonie, 
Jon  Leifs'  Sinfonische  Trilogie  auf  den  Tod 
Nietzsches,  Kornauths  Orchestersuite,  Grae- 
ners  Divertimento,  Ungers  Levantinisches 
Rondo  und  Korngolds  Schauspiel-Ouvertiire. 
Aus  dem  klassischen  und  romantischen  Reich 
griiBte  man  u.  a.  Handel  (Oboenkonzert  mit 
Johannes  Berg  als  Solisten) ,  Beethoven  (Es-dur 
Klavierkonzert  mit  Friedrich  Wiihrer),  Volk- 
mann  (Cellokonzert  mit  Hermann  Busch), 
Wagner,  Bruckner  und  Reger  zumeist  in  sin- 
fonischen  Sch6pfungen,  die  auch  fur  zwei 
Volkskonzerte  die  rechte  Kost  boten.  Das  kam- 
mermusikalische  Feld  bestellten  das  Treichler- 
Quartett,  Arno  Schiitze,  die  Stadtische  Bldser- 
uereinigung,  Max  Krabbat,  Otto  Kajiler  und 
Heinrich  Block.  Mit  Hubers  B-dur-Sextett, 
Juons  Bratschensonate  (FritzGeistfeld),  Straes- 
sers  e-moll-Streichquartett  und  Weismanns 
Tagore-Liedern  mit  Triobegleitung  (Marianne 
Mathy)  erfiillten  sie  ihre  PAicht  auch  gegen- 
iiber  der  Moderne.  In  der  Reihe  der  gemischten 
Chore  fiihrte  der  durch  Hermann  Esser  vor- 
bildlich  erzogene  Volkschor  in  a  cappella- 
Satzen  vom  Madrigal  bis  zum  differenzierten 
Stil  der  Gegenwartkomposition.  Der  Christus- 
kirchenchor  (H.Haarmann)  betreute  Paul 
Gerhardts  »Deutsche  Passion«  und  der  Paulus- 
kirchenchor  (B.  Schmiedeknecht)  Handels  Det- 
tinger  Te  Deum.  Die  Klassen  der  Stddtischen 
Singschule  (K.  Sarrazin)  gaben  im  Haupt- 
konzert  AufschluB  iiber  die  gesunde  und  er- 
folgreiche  Erziehungsmethode  des  Instituts 
fiirs  Vom-Blatt-Singen  ein-  und  mehrstim- 


miger  Lieder.  Sehr  riihrig  zeigten  sich  endlich 
die  Mannergesangvereine,  deren  jeder  mit  iiber 
einhundertundfiinfzig  aktiven  Streitern  in  die 
Schranken  trat.  »Schlagel  und  Eisen«  (R.Hoff- 
mann)  spielte  seinen  Haupttrumpf  mit  der 
Auffiihrung  des  kiihn  gebauten  Oratoriums 
»Babylon«  von  Z6llner  in  Gegenwart  des  Kom- 
ponisten  aus,  die  »Sangervereinigung«  (A. 
Lamberts)  hob  Bucks  »  Ave«  aus  der  Taufe  und 
verrichtete  Prazisionsarbeit  mit  der  Wieder- 
gabe  der  a  cappella-Messe  von  Z611ner,  der 
Bochumer  Mannergesangverein  (J.  Kranz- 
hoff)  ehrtedenrheinischenTondichterM.  Neu- 
mann  mit  der  Darbietung  seiner  Lateinischen 
Messe  (ohne  das  Credo),  und  die  »GuSstahl- 
glocke«  (R.  Hoffmann)  gab  dem  balladesken 
»Heidekrieg«  von  Werth  trotzige  Damonie  auf 
den  Weg.  Max  Voigt 

BREMEN:  Als  erster  auf  dem  Plan  der 
Wintersaison  erschien  der  Domchor  unter 
Leitung  von  Eduard  Noejiler  mit  einem 
Kirchenkonzert,  das  sich  durch  die  glanzende 
Vorfiihrung  von  acht  besonders  schwierigen 
und  schonen,  zum  Teil  hier  noch  nicht  ge- 
horten  a  cappella  -  Choren  (von  J.S.  Bach, 
Franz  Bachmann,  Reger,  A.  Ritter,  Grell  und 
Wilh.  Freudenberg)  auszeichnete.  Der  Chor 
verfiigt  iiber  ein  ausgewahltes  Material,  und 
NoeBlers  scharfe,  aber  rein  kiinstlerisch  in- 
spirierte  Zucht  macht  daraus  einen  intelli- 
genten  modernen  Tonkorper,  der  auch  den 
groBten  Schwierigkeiten  gewachsen  ist.  Dem 
Domchor  am  nachsten  an  Material  und  Fiih- 
rung  (ebenfalls  Eduard  NoeBler)  steht  der  vor- 
trefflich  geschulte  Bremer  Lehrergesangverein. 
In  dritter  Linie  kommt  der  groBe,  aber  weniger 
gesiebte  Philharmonische  Chor.  —  Im  iibrigen 
beschrankte  sich  das  Konzertleben  bislang  auf 
durchreisende  Stars,  Don-Kosaken  und  Mexi- 
kaner.  Besonders  die  letzten,  als  »Original- 
Mexikanisches  Nationalorchester«  etikettiert, 
weckten  das  Staunen  Uneingeweihter  iiber  die 
musikalische  Kultur  und  den  Esprit  dieser 
volkstiimlich  interessanten,  zur  Hauptsache 
auf  Volkslieder  und  Tanze  eingestellten 
national-mexikanischen  Musik. 

Gerhard  Hellmers 

BUENOS  AIRES:  Der  russische  Pianist 
Mark  Hambourg  brach  seine  geplante 
Konzertserie  sehr  bald  ab.  Nach  Wilhelm  Back- 
haus  und  Alexander  Brailowsky  enttauschte  er 
ernstlich.  Der  Techniker  stellte  sich  so  ego- 
istisch  in  den  Vordergrund,  daB  die  Gesetz- 
maBigkeit  des  Kunstwerks  in  einem  ziigellosen 
Rubato  verloren  ging.  Fragmentarische  Tem- 
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peramentswallungen,  Bizarrerien  der  Phra- 
sierung,  Anschlagschroffheiten  sowie  der  hier- 
durch  bedingte  Mangel  organischen  Aufbaus 
im  Vortrag  erwirkten  fast  einhellige  Ableh- 
nung.  Der  junge  russische  Geiger  Nathan  Mil- 
stein  besitzt  bei  ausgesprochener  Neigung  zum 
Virtuosentum  einen  lauteren,  tonlich  edlen 
Stil,  der,  mag  er  ftir  Bach  und  Beethoven  noch 
nicht  ausreichen,  doch  bei  Handel,  Altitalie- 
nern  und  Modernen  vitale  Energien  restlos  zu 
entfesseln  weiB.  Eine  erstaunlich  reife  Technik 
und  starke  Temperamentspannung  reihen  ihn 
unter  die  besten  Exponenten  des  heutigen 
Geigernachwuchses  ein. 

Im  iibrigen  stand  das  Konzertleben  ganz  im 
Schatten  dreier  Orchesterdirigenten.  Der  fran- 
zosische  Schweizer  Ernst  Ansermet,  ein  Kiinst- 
ler  der  Programme,  brachte  in  sechs  Konzerten 
der  Sociedad  Cultural  de  Conciertos  eine  Reihe 
wertvoller  Erstauffiihrungen  fiir  Argentinien: 
an  erster  Stelle  verdient  ein  schwerbliitiges 
Werk  Arthur  Honeggers  aus  dem  Jahre  1920 
genannt  zuwerden:  »Ostern  in  New  York«  (mit 
derFranzosin  /aneitai/ion/ alsGesangssolistin) . 
Nach  Worten  von  Blaise  Cendrar  musiziert 
Honegger  in  Ausdruckschwebungen  von  tief- 
schmerzlicher  Herbheit.  Die  dritte  der  drei 
Karireitagspoesien  schwelgt  in  farbendunkler 
Orchesterlyrik  und  zahlt  durch  ihre  seelische 
Konzentriertheit  zum  Wertvollsten  in  Honeg- 
gers  Schaffen.  Maurice  Ravels  »Le  Tombeau 
de  Couperin«  wirkt  durch  die  raffinierte  Farbe 
seiner  Instrumentierung  und  den  Zauber  seiner 
Tanzrhythmik   nach    altfranzosischen  Vor- 
bildern,  wahrend  die  »Chansons  Madecasses«, 
welche  Madagaskar-Poesien  Evariste  Parnys 
musikalisch  nachgestalten  wollen,  ein  belang- 
loses  Opfer  vor  der  Zeitmode  negroider  Musik 
darstellen.  Eine  »Friihlingssinfonie«  von  Da- 
rius  Milhaud  (nach  brasilianischen  Motiven) 
kommt  nicht  iiber  eine  unpersonliche  futu- 
ristische   Geste  hinaus.   Auch  Strawinskijs 
Oktett   fiir   Blasinstrumente,   das   wie  das 
Klavierkonzert  auf  den  Bahnen  eines  linearen 
Konstruktivismus  wandelt,  erwies  sich  als 
schwachere  Kundgebung  modernen  Geistes. 
Amiisant  sprudelt  die  Suite  Strawinskijs  Nr.  2 
voriiber,  die  biirgerliche  Tanzkonventionalitat 
genial  ironisiert.  Von  Strawinskijs  »Geschichte 
des  Soldaten«  fiihrte  Ansermet  leider  nur  un- 
zureichende  Bruchstiicke  auf.   Zum  ersten 
Male  war  Paul  Hindemith  (mit  seiner  Kammer- 
musik  Nr.  1  Opus  24)  auf  dem  Programm  ver- 
treten.  Eine  starke  Kraftprobe,  die  mit  ihrer 
auffallenden  technischen  Bravour,  ihrer  aus- 
drucksvollen,  wenn  auch  etwas  »dicken«  Poly- 


phonie  des  letzten  Satzes,  ihrer  selbstbewuBten 
Konsequenz  und  ihrer  starken  Temperament- 
ausstrahlung  die  deutsche  Musik  neben  den 
zum  Teil  nur  salonhaft  anmutigen  Franzosen 
ausgezeichnet  vertrat.  Ernst  Ansermet  suchte 
die  Linie  der  Ultramoderne  auf  vorklassisches 
Fundament  zu  stiitzen  und  brachte  als  Er- 
ganzung  eine  wundervolle,  von  Paul  BliB 
kenntnisreich  bearbeitete  Suite  Henry  Purcells, 
a  cappella-Chore  von  Claudin  Le  Jeune 
(16.  Jahrh.),  Morley  und  Wilby,  Claudio 
Monteverdis  letzte  Oper  »Die  Kronung  Pop- 
paeas«  in  der  Konzertbearbeitung  Vincent 
D'Indys,  und  —  mit  sehr  wenig  Auffiihrungs- 
gliick  —  J.  S.  Bachs  Pfingstmontagskantate 
»Also  hat  Gott  die  Welt  geliebt«  (in  deutscher 
Sprache) .  Ausgezeichnet  war  eine  Wiedergabe 
von  Manuel  de  Fallas  »Amor  brujo«.  Das  Ni- 
veau  der  Konzerte  sank  leider  dadurch,  daB 
fiir  Monteverdi  und  Bach  nur  ein  gering- 
wertiger  Chor  und  dilettantische  Solisten  zur 
Verfiigung  standen. 

Der  Frankfurter  Intendant  Clemens  Krauflvrax 
vor  die  schwere  Aufgabe  gestellt,  die  des- 
organisierende  Wirkung  von  Dr.  Henry  Had- 
leys  Dirigententatigkeit  wettzumachen.  Das 
Publikum  fiihlte  mehr  und  mehr  die  innere 
Leere  von  Hadleys  Personlichkeit  und  blieb 
aus.  Clemens  KrauB  erwarb  sich  um  das  Or- 
chester  der  Asociacion  del  Projesorado  Orque- 
stal  die  gleichen  Verdienste  wie  Erich  Kleiber 
im  Vorjahr  um  das  Colon-Orchester.  Er  erzog 
den  sehr  ungleichwertigen  Orchesterkorper  zu 
sinngemaBer  Phrasierung,  technischer  Sicher- 
heit,  Klangdisziplin,  und  inspirierte  ihn  zu 
warmbliitigem  Musizieren.  Schon  sein  Er- 
6ffnungskonzert  (Ende  Juli)  mit  der  Eroica 
war  ein  Sieg.  Die  Auf fiihrung  der  »9.  Sinfonie« 
Beethovens  in  deutscher  Sprache  mit  einem 
aus  den  deutschen  Gesangvereinen  von  Buenos 
Aires  gebildeten  Chor  und  Solisten  von  un- 
geniigendem  Niveau  in  den  Mannerstimmen 
(nur  die  Sopranistin  Johanna  Schnauder  ver- 
dient  Hervorhebung)  muBte  fiinfmal  wieder- 
holt  werden.  Das  Beste  aber  war  eine  hin- 
reiBend-edle  Nachgestaltung  der  c-moll-Sin- 
fonie  von  Johannes  Brahms,  welche  die  Er- 
ziehungsarbeit  Clemens  KrauB'  ins  rechte 
Licht  setzte  und  obendrein  einen  Brahms- 
Dirigenten  von  zwingender  Gestaltungskraft 
offenbarte.  Das  zweite  Verdienst  Clemens 
KrauB'  ist  sein  temperamentvoller  Kampf  fiir 
die  sinfonische  Musik.  Man  kennt  in  Buenos 
Aires  zwar  Strawinskij,  Milhaud,  Honegger, 
Ravel,  Debussy,  man  hort  ab  und  zu  Bach, 
Orchesterwerke  von  Handel,  Corelli,  aber  man 


i5o 


DIE  MUSIK 


XX/2  (November  1927) 


ubergeht  den  sinfonischen  Abschnitt  der  euro- 
paischen  Musik  von  Haydn  bis  Reger.  Clemens 
KrauB  liihrte  Mozart  (g-moll- Sinfonie), 
Tschaikowskij  (e-moll-Sinfonie),  Richard 
StrauB  auf  und  kronte  sein  Wirken  trotz  einer 
zeitlich  sehr  beschrankten  Tatigkeit  mit  Regers 
Mozart-Variationen  Opus  132.  Sein  Erscheinen 
ist  der  Parallelfall  zu  Kleibers  aufbauender 
Tatigkeit  im  Jahre  1926.  Bemerkenswerte 
Wirkung  beider  ist  die  Uberzeugung  von  der 
Uberlegenheit  der  deutschen  Dirigiertechnik 
und  des  inneren  Reichtums  der  deutschen  Diri- 
genten  iiber  anderssprachige  Nationen.  Es 
gilt  heute  in  Argentinien  als  Fundamentsatz, 
daB  fiir  die  Leitung  der  beiden  Orchesterzyklen 
im  Colon  wie  in  der  Gegenpartei  der  Asociacion 
del  Proiesorado  Orquestal  nur  deutsche  Diri- 
genten  in  Frage  kommen.  Clemens  KrauB, 
dessen  unproblematisches,  naturgesundes  Mu- 
sizieren  die  Aufmerksamkeit  des  musika- 
lischen  Buenos  Aires  in  starkem  MaBe  fesselte, 
hat  den  Antrag  erhalten,  im  nachsten  Jahr 
die  gesamte  Konzertserie  (an  Stelle  der  dies- 
jahrigen  kurzen  Reihe)  der  Asociacion  del  Pro- 
fesorado  Orquestal  zu  dirigieren. 
Das  Nebeneinanderwirken  zweier  junger  deut- 
scher  Dirigenten  von  grundverschiedener 
Wesensart  fuhrte  das  musikalische  Leben  zu 
seltener  Intensitat.  Erich  Kleiber  begann  Ende 
August  glanzvoll  den  offiziellen  Beethoven- 
Zyklus  des  stadtischen  Teatro  Colon.  Die 
zyklische  Auffiihrung  aller  Sinfonien  und  der 
wichtigsten  Orchesterwerke  Beethovens  wurde 
unter  Mitwirkung  Wilhelm  Backhaus'  be- 
gonnen,  der  das  Es-dur-Konzert  mit  seltener 
Abklarung  und  Gefiihlstiefe  spielte.  Die 
»Missa  Solemnis«  und  die  »Neunte«  sollen  fol- 
gen.  Neben  dem  Beethoven-Zyklus  lauft  eine 
andere  Serie  von  Konzerten,  die  Kleiber  haupt- 
sachlich  der  modernen  Musik  widmet.  Sie  be- 
gann  mit  einer  stilistisch  feindurchgezeich- 
neten  Wiedergabe  des  »Don  Quixote«  von 
Richard  StrauB,  die  auch  dem  Orchester  Ehre 
einlegte  und  den  argentinischen  Soloviolon- 
cellisten  Ramon  Vilaclara  auf  beachtlicher 
K6nnerschaft  zeigte.  Das  deutsche  Er6ffnungs- 
programm  brachte  auBerdem  Arnold  Schon- 
bergs  geistvolle  Instrumentierung  zweier 
Choralvorspiele  Johann  Sebastian  Bachs. 

Johannes  Franze 

FRANKFURT  a.  M.:  Es  soll  hier  kurz  von 
zwei  jungen  Dirigenten  die  Rede  sein. 
Jascha  Horenstein  ist  in  Berlin  kein  neuer 
Mann  mehr;  an  dieser  Stelle  hat  kiirzlich  erst 
Adolf  WeiBmann  nachdriicklich  auf  ihn  hin- 


gewiesen.  Ein  Konzert  in  Frankfurt  zeigte  ihn 
als  die  exzeptionelle  Dirigierbegabung  in  der 
Tat,  die  man  versprochen  hatte;  als  einen 
Damon  unter  Routinierten,  einen,  dem  die 
Musik  zum  Explosivstoff  wird,  und  einen,  der 
an  den  bestehenden  Musiziernormen  kein  MaB 
hat;  zugleich  bereits  als  einen  groBen  und 
sicheren  Konner.  Schon  der  StrauBische  Don 
Juan  hatte  unter  ihm  einen  Funken,  den  man 
in  dem  auswendigen  Stiick  kaum  je  gewahrte, 
und  vollends  die  Interpretation  der  Ersten  von 
Mahler  fand  im  Zarten  und  Grellen  und  in  der 
Gewalt  des  Durchbruchs  einen  Zeugen,  der  sie 
im  letzten  Satz  iiber  die  Briiche  des  kompo- 
sitorischen  Materials  hinwegtrug,  den  Sieg  der 
Intention  iiber  das  Gebilde  durchsetzte,  so  daB 
man  verstehen  konnte,  daB  der  Dirigent  mit 
dem  jungen  Mahler  selber  verglichen  wird  von 
solchen,  die  jenen  noch  horten.  Man  wagt  wohl 
kaum  viel  als  Prophet,  wenn  man  Horenstein 
bald  an  autoritarer  Stelle  erwartet.  —  Ganz 
anders  der  Frankfurter  Walter  Herbert,  Schon- 
berg-Schiiler,  um  die  reproduktive  Plastik,  die 
reine  Darstellung  der  Werke  klar,  energisch 
und  sehr  sensibel  bemiiht,  den  Stoff  luzid  be- 
herrschend  und  selbst  iiberaus  beherrscht.  Er 
brachte  einen  Abend  Schweizer  Musik.  Othmar 
Schoecks  Zyklus  »Lebendig  begraben«  nach 
Kellers  machtigen  Gedichten  zeigte  in  der  vor- 
ziiglichen  Interpretation  von  Ldffel  Willen  und 
Verm6gen  zum  neuen  Beginn  bei  einem 
Musiker  aus  Regerscher  Schule  und  blieb  von 
den  Stiicken  des  Abends  weitaus  das  starkste; 
eine  kleine  Suite  von  Volkmar  Andrea  setzt 
hiibsch  ein,  verliert  sich  aber  rasch  ins  Unge- 
fahre.  Honeggers  Chant  de  joie  endlich  ist  nicht 
reprasentativ,  sondern  recht  wahllos  in  der 
Thematik,  in  der  Scheinpolyphonie  der  Arbeit 
wenig  gediegen  und  fatal  pomphaft  insgesamt. 
Honegger  hatte  seinen  Ruhm  endlich  einmal 
ernsthaft  zu  legitimieren. 

Theodor  Wiesengrund-Adorno 

HAMBURG:  In  den  Philharmonischen 
Konzerten  unter  Karl  Muck  und  Eugen 
Papst  bedenkt  der  Jahreszyklus  des  letztge- 
nannten  Erzeugnisse  der  Gegenwart  reicher.  So- 
eben  war  dort  die  Urauffiihrung  von  Ottorino 
Respighis  neuer  Orchestersuite  » Rossiniana «, 
davon  vier  Teile  (bei  halbstiindiger  Dauer)  in 
delikater  wie  auch  kecker  Darlegung  langen 
und  lauten  Nachhall  geweckt  haben:  eine 
Barcarola,  ein  Lamento  (das  kunstreichere  und 
koloristisch  feinere),  ein  Intermezzo  (das  die 
Celesta  am  munteren  Spielwerk  pikant  sich 
beteiligen  laBt)  und  eine  Tarantella  (die  nach 
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Berlioz'  Muster  eine  Prozession  das  brausende 
Treiben  unterbrechen  laBt).  Respighi  hat  aus 
Gelegenheitsklavierstiicken  der  Spatjahre  Ros- 
sinis  einige  motivische  Kleinheiten  aufgelesen, 
die  sparlich  sickernde  Akkordik  der  Originale 
ohne  Uberladung  bereichert  und  in  »freier 
Ubertragung«  das  Motivische  reicher  ge- 
deutet,  in  ubersichtliche,  indes  auch  groBe 
Linien  gezwungen,  dariiber  alle  groBen  und 
kleinen  neuzeitlichen  Lichter  gebreitet  und 
mit  dem  Ganzen  ein  gesellschaftliches  Kom- 
pliment  zu  definieren  gewuBt.  Bachs  »Kunst 
der  Fuge«  hat  unter  dem  Organisten  Knak  in 
der  Petrikirche,  in  der  teils  ungeschickten  In- 
strumentierung  Grasers  (die  in  Leipzig  ge- 
rauschvoll  »uraufgefuhrt«  worden),  eine  mit 
vielen  Zweifeln  zu  bedenkende  Wiederholung 
gefunden.  Jul.  Spengel,  der  50  Jahre  den 
Cacilien-Verein  dirigiert  hat  und  entsprechend 
jubilierte,  wird  nur  noch  einen  Winter  jenen 
Chor  leiten.  Wirtschaftliche  Schwierigkeiten 
infolge  groBerer  Unternehmungen  spielen  da 
eine  Rolle  mit,  die  zur  Demission  bewogen 
haben.  Wilhelm  Zinne 

MANNHEIM:  Jedesmal  im  Herbst  kommt 
Wilhelm  Furtwangler,  ehe  er  in  Berlin 
und  Leipzig  sein  Winterquartier  bezieht,  zu  uns, 
um  das  erste  der  Akademie-Komerte  zu  leiten. 
Und  jedesmal  trifft  er  ein  Orchester,  das  bei 
allerVortreff  lichkeit  im  ganzen  doch  noch  nicht 
auf  die  feinere  Detailarbeit  der  Konzertmusik 
eingespielt  ist,  wie  das  nach  einigen  weiteren 
kiinstlerischen  Stationen  auf  diesem  Gebiete 
der  Fall  sein  wird.  Und  jedesmal  setzt  Furt- 
wangler  in  die  Mitte  seines  Programmes,  das 
sich  in  den  Ecknummern  auf  bewahrte  Werke 
stiitzt,  eine  Neuheit,  die  hier  durchs  Feuer  ge- 
schleift  werden  soll,  bis  sie  irgendwo  anders 
ins  Wasser  fallt. 

Fiir  diesmal  hatte  der  jiingste  Ehrendoktor  der 
Heidelberger  Universitat,  von  dem  man  eigent- 
lich  ein  stolzes  akademisches  Programm,  eine 
Art  Bekenntnis  zu  groBer  deutscher  Musik  bei 
dieser  Gelegenheit  erwartet  hatte,  in  die  Mitte 
seiner  Vortragsfolge  vier  Stiicke  aus  der  zwolf- 
satzigen  Ballettsuite  »Chout«  von  Serge  Pro- 
kofieff  gesetzt,  vier  Stiicke,  die  eine  nicht  ge- 
rade  langweilige  Harlekinade  in  Tonen,  oft- 
mals  sehr  gespreizter,  aber  auch  aparter  Art 
aufleben  lassen,  Musikstiicke,  die,  abgesehen 
von  der  Unverstandlichkeit  des  ihnen  zu- 
grunde  liegenden  Vorwurfs,  Geist  und  Gemiit 
des  Horenden  ganzlich  unbeteiligt  lassen,  aber 
dem  Ohre  einen  gewissen  Kitzel  bieten. 

Wilhelm  Bopp 


MUNCHEN-GLADBACH:  Bot  die  erste 
Halfte  des  verflossenen  Konzertwinters 
vorwiegend  klassisches  Gut  in  wiirdiger  Ge- 
staltung,  so  zeigte  der  Verlauf  eine  starkere 
Hinwendung  zur  Moderne.  Von  Krenek  horte 
man  das  Concerto  grosso  II,  op.  25,  das  trotz 
intellektueller  Hemmungen  als  ein  Eigen- 
wertiges  fesselte.  GemaBigter  gab  sich  der  be- 
gabte  P.  Kletzki  in  seinem  selbst  geleiteten 
Vorspiel  zu  einer  Tragodie.  Bela  Bartoks  Ru- 
manische  Volkstanze  mehrten  schon  Vor- 
handenes  um  weiter  Schones.  Die  Don  Juan- 
Variationen  von  Braunfels  lieBen  des  Kom- 
ponisten  bedeutendes  Formungsverm6gen  er- 
kennen.  Erstmalig  horte  man  ferner  Busonis 
Indianische  Fantasie,  vollendet  von  L.  Hoff- 
mann-Behrendt  gespielt.  »Aus  einer  Sturm- 
nacht«,  ein  Liederzyklus  des  einheimischen 
R.  Biickmann,  stilistisch  vom  Impressionismus 
bestimmt,  blieb  die  einzige  Urauffiihrung 
dieses  Winters.  Das  Beethoven-Gedachtnis 
feierte  der  stets  verdienstvolle  Generalissimus 
Hans  Gelbke  durch  eine  prachtvolle,  eindring- 
liche  Wiedergabe  der  Missa  solemnis;  ausge- 
zeichnet  auch  hier  der  Stadt.  Konzertchor. 
Aus  der  Reihe  des  Bekannten  hoben  sich  in 
wertvoller  Gestaltung  hervor:  Regers  Mozart- 
Variationen  und  Bruckners  Vierte,  AuBer 
Hindemiths  Quartett  op.  22  brachten  die  drei 
Kammermusikabende  der  Cacilia,  vom  Amar- 
und  Budapester  Streichguartett  mit  Carl  Erb 
bestritten,  keinerlei  Erstauffiihrungen.  Be- 
sondere  Erwahnung  verdient  das  Wirken  des 
M.-Gladbacher  Madrigalchors  (Leitung:  R. 
Keitel),  der  neben  anderem  in  sorgfaltigster 
Lese  und  in  verantwortungsbewufiten,  auto- 
ritativen  Bearbeitungen  altnordische  Volks- 
liedkunst  in  eifriger  Reproduktion  bekannt 
machte.  Von  wichtigster  kultureller  Bedeu- 
tung  fiir  das  gesamte  Musikleben  M.-Gladbachs 
sind  die  neueingeriihrten  stddt.  Komerte  fiir 
die  Schuljugend,  die  eine  ideale  Erganzung  der 
seit  dem  Vorjahre  bestehenden  Volkssinfonie- 
konzerte  bilden.  Der  kommende  Musikwinter 
steht  im  festlichen  Zeichen  eines  Jubilaums- 
jahres  der  Konzertgesellschaft  »Cacilia«  und 
des  stadt.  Orchesters.  Franzi  Berten 

PRAG:  Die  neue  Spielzeit  begann  mit  zwei 
Konzerten,  in  denen  die  amerikanische 
Mazenatin  Coolidge  Werke  der  von  ihr  preis- 
gekronten  Komponisten  auffiihren  lieB.  Die 
Programme,  mit  fast  gleichem  Inhalt  sind  be- 
reits  in  Venedig,  Wien  und  Berlin  bekannt  ge- 
worden,  weshalb  wir  hier  —  es  sind  natiirlich 
auch  andere  Griinde  vorhanden  —  von  einer 
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Zitierung,  mit  einer  Ausnahme,  absehen.  Das 
Schonbergsche  Streichquartett  op.  30,  im  all- 
gemeinen  eine  Angelegenheit,  die  in  das  Reich 
der  Physik  gehort,  scheint  beim  Vergleich  mit 
den  unmittelbar  vorhergehenden  Werken  des 
Meisters  etwas  an  Klarheit  gewonnen  zu  haben, 
die  iiberintellektuelle  Konstruktion  des  Baues 
offenbart  sich  einem  allerdings  erst  visuell. 
Nur  die  Bewunderung  der  Wiedergabe  durch 
die  Kolisch-Vereinigung  lieB  den  starken  Bei- 
fall  des  Publikums  erklarlich  erscheinen.  Trotz 
meisterlicher  Handwerklichkeit  wiirde  man 
bei  Unkenntnis  des  Komponistennamens  un- 
bedingt  annehmen,  die  Arbeit  stamme  von 
einem  Epigonen  Schonbergs,  der  die  AuBer- 
lichkeiten  der  Technik  in  wunderbarer  Weise 
kopierte,  dariiber  aber  zu  musizieren  vergaB. 
Trotz  alledem  stand  dieses  Sttick  am  hochsten 
unter  den  preisgekronten  Kompositionen.  Im 
Deutschen  Kammermusikverein  horte  man 
durch  das  Amar-Quartett  Hindemiths  Streich- 
quartett  op.  22,  das  durch  seine  Vorliebe  fiir 
Naturv61kermelodik  signiert  ist  und  dabei 
interessanterweise  auch  die  stille  Melancholik 
dieser  Primitiven  bis  zu  rabiater  Berserker- 
haftigkeit  zu  wandeln  versteht.  Die  Ver- 
einigung  hat  die  Leidenschaftlichkeit  des 
Werkes  erlebt  und  das  Publikum  mitgerissen. 
In  der  Tschechischen  Philharmonie  hat  W.  Ta- 
lich  die  »Konzertmusik  fiir  Blasorchester« 
von  P.  Hindemith  gebracht;  die  Komposition 
hat  durch  die  eigenartige  Klangverteilung 
und  die  terrassenformigen  Steigerungen,  die 
schon  Klangballungen  darstellen,  ungemein 
gefesselt;  natiirlich  hat  das  populare  Grund- 
motiv,  das  Volkslied  »Prinz  Eugen  der  edle 
Ritter«  die  Freude  am  Zuh6ren  vermehrt. 
E.  Blochs  »Concerto  grosso«  ist  unter  den 
Kompositionen  dieses  Eklektikers  wohl  die 
stilistisch  am  hochsten  stehende,  wahrend 
A.  Habas  Ouvertiire  op.  5  mit  ihrer  Klang- 
freude  und  ihrem  Uberschwang  Habas  Jugend- 
stil  deriniert.  Fiir  Handels  »Wassermusik«, 
eine  Gelegenheitskomposition,  die  den  Geist 
der  musikalischen  Barockepoche  glanzend 
charakterisiert,  muB  man  Talich  beson- 
ders  dankbar  sein.  Von  der  vorigen  Spiel- 
zeit  —  iiber  Beethovenfeiern,  die  einander  alle 
in  Europa  ahnlich  sahen,  habe  ich  nicht  be- 
richtet  —  ware  noch  einiges  zu  sagen.  Novi- 
taten  waren  sparlich  gesat.  K.  B.  Jirdk  diri- 
gierte  Hindemiths  »Konzert  fiir  Orchester«, 
das  die  itbertragung  der  Strukturverhaltnisse 
seines  Kammerstils  auf  den  Orchesterapparat 
zur  Anschauung  bringt;  das  Prinzip  des  Musi- 
zierens  ist  das  gleiche  und  stigmatisiert  die 


Hindemithsche  Kunst  auffallend  im  Bilde  der 
zeitgenossischen  Musik.  Karl  Hdbds  (der  Bru- 
der  von  Alois  Haba)  Violinkonzert,  von  ihm 
selbst  meisterhaft  gegeben,  ist  eines  der  kon- 
zentriertesten  Stiicke  dieses  talentiertenKiinst- 
lers.  AuBer  den  hier  schon  besprochenen 
Orchesterstiicken  Hans  Krasas  und  der  be- 
kannten  d-moll-Sinfonie  von  Gerhard  v.KeuB- 
ler  ware  J.  Ridkys  gesundes,  aber  harmloses 
Violinkonzert  zu  nennen.  Ein  von  Frl.  Dr. 
Grafczynska  angeregtes  Polnisches  Musikfest 
vermochte  nur  in  seinem  orchestralen  Teil  zu 
interessieren  und  auch  da  nur  durch  die  3.  Sin- 
fonie  von  K.  Szymanowsky,  die  wie  immer 
franzosische  Manier  auf  eigene  Art  verwertet. 
Um  Neuheiten  war  hauptsachlich  der  tsche- 
chische  »Verein  fiir  moderne  Musik«  bemiiht, 
ihm  verdankte  man  wirklich  Anregungen. 
J.  Ridkys  Streichquartett,  erfiillt  von  stromen- 
derMelodik,  gibt  gar  keine  Ratsel  auf,  es  wurde 
vom  Novdk-Frank-Quartett  lebensvoll  gespielt; 
problematisch  nicht  gerade  in  gutem  Sinn  ist 
Paul  Haas'  Streichquartett  »Von  den  Affen- 
hohen«.  Begabt  gemacht,  unter  Illustrationen 
begrabene  Musik,  deren  zweiter  Satz  den  Titel 
tragt:  »Wagen,  Kutscher,  Pferd«.  J.Tomaseks 
»Klaviersonate  fiir  die  linke  Hand  allein« 
wurde  von  O.  Hollmann  mit  Bravour  und  stu- 
pender  Technik  gespielt.  Die  Violin-Klavier- 
sonate  von  Fidelio  Finke  (J.  Pekelsky  und 
K .  Solc  waren  die  tiichtigen  Interpreten)  hat 
wieder  Finkes  Intensitat  bewiesen;  die  Nach- 
denklichkeit  dieser  Musik,  die  Schwierigkeit 
ihres  Ausdrucks  und  die  halsbrecherische  tech- 
nische  Kunst,  die  bei  der  Wiedergabe  entfaltet 
werden  muB,  fallt  immer  wieder  auf.  Ebenda 
horte  man  auch  Erwin  Schulhoffs  5  Jazz- 
etuden,  mit  einer  Toccata  auf  den  Shimmy 
»Kitten  on  the  Keys«,  Musik,  die  auf  dieser 
Erde  steht,  Wirklichkeitskunst,  die  sich  durch- 
aus  nicht  scheut,  die  jetzige  Tanzmusik  in 
idealisiertem  Zustand,  partienweise  mit  hyper- 
virtuosen  Manieren  (Schulhoff  spielte  korrekt 
wie  eine  Maschine  und  musikalisch  wie  immer) 
in  den  Bereich  der  Kunstmusik  einzufiihren. 
P.  Bofkovec  hat  ein  Streichquartett  geschrie- 
ben,  das  in  seiner  Gewandtheit  und  Farben- 
freudigkeit  noch  viel  Gutes  erhoffen  laBt,  Alois 
Habas  neue  Phantasie  fiir  Geige  und  Klavier 
ist  in  der  ReiheseinerWerke  eines  der  einfalls- 
reichsten.  Im  Deutschen  Literarisch-Kiinstle- 
rischen  Verein  ist  ein  Abend  junger  Prager 
Komponisten  angenehm  aufgefallen.  Victor 
Ullmann  hat  vom  Novak-Frank-Quartett  ein 
Streichquartett  urauffiihren  lassen,  dessen 
wunderbare  Formgestaltung,  Geistesklarheit 
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und  Erfindungskraft  ihn  doch  noch  —  trotz 
alles  bisherigen  Mil3geschicks  —  bekannt 
machen  wird.  Auch  Finkes  neue  Cellosonate 
von  Maurits  Frank  prachtvoll  interpretiert, 
zeigt  Qualitaten,  mit  denen  auch  das  weitere 
Ausland  sich  iiber  kurz  oder  lang  wird  befassen 
miissen;  es  gibt  gute  Literatur,  man  muB  sie 
nur  zu  nnden  wissen.  Das  Prager  Trio  ist 
fiir  moderne  Musik  besonders  pradestiniert, 
schade,  daB  die  Werkanzahl  auf  diesem 
Gebiet  so  klein  ist.  Den  Pianisten  Franz 
Langer  sah  man  als  wuchtigen  Gestalter 
bekannter  Monumentalwerke  wieder.  In  Her- 
mann  v.  Schmeidel  hat  der  Deutsche  Sing- 
verein  und  der  Mdnnergesangverein  eine  Kraft 
ersten  Ranges,  er  ist  ein  Dirigent,  der  seine 
Chore  zu  faszinieren  weiB.  Den  Sanger- 
verein  »Smetana«  hat  wieder  der  bekannte 
Chorerzieher  F.  Spilka  iibernommen.  Erwahne 
ich  noch  als  besonders  feine,  stilempfindende 
Sangerinnen  Frau  J.  Nessy-Bdcher  und  Frau 
A.Pecirka  und  die  Pianistinnen  Frau  Liib- 
becke-Job  und  Frau  Nina  Hamson,  ferner  als 
Zukunftshoffnung  die  Klaviervirtuosin  Frie- 
derike  Schwarz,  die  eben  die  Deutsche  Musik- 
akademie  verlassen  hat,  und  die  Opernklasse 
des  Staatskonservatoriums,  die  mit  Strawinskijs 
Oper  »Mavra«  absohrierte,  so  ist  dieser  Nach- 
trag,  der  iiber  alle  abgespielten  Programme, 
iiber  alle  verbreiteten  Kompositionen  und  all- 
zugut  bekannten  Virtuosen  hinweggeht,  er- 
schopft,  und  ich  kann  die  eingangs  begonnene 
Skizze  —  iiber  den  Anfang  der  Wintersaison 
mit  der  Erwahnung  eines  romantischen 
Konzertes  der  neuen  Prager  Mozart-Gemeinde 
beschlieBen:  Im  Garten  der  »Bertramka«,  des 
idyllischen  Landhauses,  in  dem  Mozart  seinen 
»Don  Juan«  vollendete,  wurden  Blaserkom- 
positionen  von  Mozarts  Prager  Hausherrn 
F.  Duschek  und  von  F.  Brixi  von  einem  er- 
lesenen  Publikum  andachtig  aufgenommen. 

Erich  Steinhard 

SALZBURG:  Die  Mozart-Tagung,  die  erste 
Veranstaltung  der  internationalen  Stiftung 
Mozarteum,  die  die  seit  Kriegsbeginn  unter- 
brochene  Tradition  der  Mozart-Feste  wieder 
aumahm,  umfaflte  kiinstlerische,  wissenschaft- 
liche  und  gesellschaftliche  Darbietungen.  Als 
Auslese  aus  den  verschiedenen  Schaffens- 
gebieten  Mozarts  brachte  ein  Kammerkonzert 
des  Dresdner  Streichquartetts  und  ein  Or- 
chesterkonzert  der  Wiener  Philharmoniker 
unter  Leitung  Robert  Hegers  selten  gehorte 
Instrumentalwerke.  Die  groBe  c-moll-Messe 
wurde  an  der  Statte  ihrer  Urauffiihrung,  in  der 


Stiftskirche  zu  St.  Peter  mit  anders  gewahlter 
Erganzung  unter  Bernhard  Paumgartner  her- 
ausgebracht.  Eine  Auffiihrung  des  Figaro,  von 
Kraften  der  Wiener  Staatsoper  bestritten, 
wurde  fur  die  Tagung  von  der  Festspielhaus- 
gemeinde  zur  Verfiigung  gestellt.  Ein  Novum 
fiir  Salzburg  bildete  der  wissenschaftliche  Teil 
der  Tagung.  In  15  Reieraten  bedeutender  Ge- 
lehrter  wurden  Themen  aus  den  verschieden- 
sten  Gebieten  der  Mozart-Forschung  behandelt 
und  in  anschlieBenden  Diskussionen  weiter  er- 
ortert.  Hermann  Aberts  Reierat  wurde  infolge 
Erkrankung  des  Gelehrten,  der  inzwischen 
leider  seinem  vornehmen  Streben  durch  den 
Tod  entrissen  wurde,  von  Priedrich  Blume, 
welcher  auch  selbst  einen  Vortrag  beisteuerte, 
zur  Verlesung  gebracht.  Die  Eroffnungsrede 
der  wissenschaftlichen  Tagung  hielt  an  Stelle 
Hermann  Aberts  Guido  A.dler.  Auch  bei  den 
gesellschaftlichen  Veranstaltungen  der  Ta- 
gung  wurde  dem  Genius  Mozarts  gehuldigt, 
indem  Unterhaitungsmusiken  und  heitere 
Kompositionen  des  Meisters  zum  Vortrag  ge- 
bracht  wurden.  Bei  den  Darbietungen  der  Fest- 
spielhausgemeinde  nahmen  natiirlicherweise 
die  Inszenierungen  Max  Reinhardts  einen 
breiten  Raum  ein,  auf  die,  als  auBermusika- 
lischen  Darbietungen,  einzugehen  ich  mir 
wegen  Raummangels  versagen  muB.  Die  Oper 
war  durch  Figaro,  Don  Giovanni  und  Fidelio 
vertreten.  Das  letztere  Werk,  in  einer  bedeut- 
samen  Spezialinszenierung  von  Lothar  V7aller- 
stein  herausgebracht,  verdient  besondere  Her- 
vorhebung.  Zwei  Orchesterkonzerte  unter 
Franz  Schalk  brachten  Schuberts  groBe  Sin- 
fonien  und  Werke  des  Wiener  klassischen 
Dreigestirns.  Drei  Domkonzerte,  geleitet  von 
Joseph  Mejiner  (Missa  solemnis,  Mozarts 
Requiem  und  Michael  Haydns  Franziskus- 
Messe) ,  erganzten  das  Programm  nach  derSeite 
der  Kirchenmusik.  Der  aus  Amerika  impor- 
tierte  Christusrilm  sollte  besser  wegbleiben.  Die 
Mozart-Serenaden  im  Freien,  eine  Salzburger 
Spezialitat,  bewiesen  neuerlich  ihre  Zugkraft. 
Im  allgemeinen  sei  gewarnt,  Salzburg  kiinst- 
lerisch  zu  einer  Wiener  Sommertiliale  zu 
machen.  Das  individuelle  Geprage  der  Fest- 
spiele  von  Mozarts  Geburtsstadt  muB  gewahrt 
bleiben.  Roland  Tenschert 

VALPARAISO:  Am  Todestage  von  Beet- 
hoven  fanden  in  Santiago,  Valparaiso, 
Concepcion,  Valdivia  und  Osorno  kleinere  oder 
groBere  musikalische  Veranstaltungen  statt, 
die  dem  Gedachtnis  des  groBen  Toten  galten. 
Besonders  erhebend  war  die  Feier  in  Santiago. 
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—  Hier  besteht  seit  1924  die  chilenische 
Bach-Gesellschaft  »Sociedad  Bacha  (Casilla 
13209) ,  die  sich  die  Prlege  der  alten  klassischen 
Musik  besonders  angelegen  sein  laBt.  Die 
Sociedad  Bach  verfiigt  iiber  einen  gut  ge- 
schulten,  gemischten  Chor  von  iiber  hundert 
Stimmen.  In  den  ersten  Tagen  des  August 
gastierte  dieser  Chor  unter  seinem  tiichtigen 
Dirigenten  Senor  Santa  Cruz  in  Valparaiso. 
Der  Chor  sang  (a  cappella)  Werke  altfranzo- 
sischer,  spanischer  und  italienischer  Meister: 
Clement  Jannequin,  Guillaume  Costeley,  Gio- 
vanni  Palestrina,  Tomaso-Ludovico  da  Vic- 
toria  und  Andrea  Gabrieli.  Auch  Neuere  kamen 
zu  Gehor:  Balakireff,  Debussy  und  Ravel.  Das 
Santiaginer  Simphonie  Orchester  gastierte  An- 
fang  des  Jahres  in  Valparaiso  und  brachte 
unter  seinem  jetzigen  Dirigenten  Casanoua 
ein  wertvolles  Programm  (C-dur-Konzert  von 
Bach  auf  zwei  Klavieren  mit  Orchesterbeglei- 
tung,  —  Werke  von  Mendelssohn,  Glazunoff , 
Tschaikowskij,  Rimskij-Korsakoff,  Ravel,  De- 
bussy  und  Satie  »Gymnopedies«  usw.) .  Auch  in 
Valparaiso  hat  sich  ganz  kiirzlich  eine  Or- 
chestervereinigung  gebildet,  die  sich  »Orqueste 
Filharmonica  de  Valparaiso«  nennt. 

Elsa  Hartog 

VEVEY:  Das  Winzerfest  von  1927  ist  das 
Werk  des  Dichters  Pierre  Girard,  des 
Musikers  Gustave  Doret  und  des  Malers  Ernest 
Bieler.  Im  unvergleichlichen  Rahmen  der 
sommerlichen  Genferseelandschaft  feierten 
die  Waadtlander  ihr  bis  ins  17.  Jahrhundert 
zuriickgehendes  Fest  der  Heimat,  der  Arbeit 
und  der  Freude.  Doret  schopfte  aus  dem 
reichen  Schatz  einheimischer  Volkslieder  und 
schenkte  der  Heimat  seine  schlichten  stim- 
mungstragenden  Weisen,  die  berufen  sind, 
das  kostbare  Volksgut  zu  bereichern. 

Wiliy  Tappolet 

IEN:  In  Mrs.  Elizabeth  Sprague  Coo- 
lidge  hat  die  moderne  Musik  eine  Gon- 
nerin  gefunden  mit  einer  wahrhaft  modernen, 
amerikanisch  groBziigigen  Auffassung  der 
PAichten  werktatigen  Mazenatentums.  Sie 
laBt  sich  nicht  bloB  Kompositionen  widmen, 
sondern  fuhrt  sie  auch  a'uf;  mietet  Sale,  ladet 
Zuh6rer  zu  Gast  und  wahrt  dabei  der  Veran- 
staltung  durchaus  den  konzertmaBigen,  un- 
familiaren  Charakter.  Sie  brachte  es  auch 
zuwege,  daB  die  noch  keineswegs  musik-  und 
konzerthungrigen  Wiener  an  zwei  Abenden 
den  mittleren  Konzerthaussaal  fiillten  und 
teils  mit  ehrlichem  Vergnugen,  teils  mit  takt- 


voller  Zuriickhaltung  den  Darbietungen  mo- 
derner  Kammermusikstiicke  lauschten.  Be- 
klemmend  wirkte  vor  allem  ein  neues  Streich- 
quartett  von  Schonberg ,  das  sich  als  ein 
rein  theoretisierendes  und  experimentierendes 
Musikstiick  mit  seiner  minutiosen  kontra- 
punktischen  Kleinarbeit  weniger  an  das  Ohr 
des  Zuh6rers  als  an  das  Auge  des  Mitlesers 
der  Partitur  wendet.  Auf  dem  Papier  scheint 
die  Rechnung  wunderbar  zu  stimmen,  die 
logische,  rationale  Verkettung  eine  voll- 
kommene  zu  sein;  aber  all  diese  emsige  Ge- 
schaftigkeit  bleibt  formelhaft,  laBt  nichts  Sinn- 
liches,  Wirkliches  entstehen.  Eine  hochst  sinn- 
reiche  und  komplizierte,  blitzblank  heraus- 
geputzte  Konstruktion,  die  aber  in  ihrem  Be- 
reich  grundsatzlich  nichts  organisch  Leben- 
diges  duldet.  Dagegen  macht  sich  ein  Streich- 
quartett  von  Frank  Bridge,  das  gleichfalls 
nicht  mit  Dissonanzigem  kargt  und  mit  seiner 
soliden  quartettsatzmafiigen  Faktur  dem  tech- 
nischen  Prinzip  allen  gebiihrenden  Respekt 
bezeugt,  warmer  und  tieter  Emprindungen 
schuldig.  Es  laBt  das  Herz  mitsprechen  und 
Melodie-singen  . . .  Von  Ottorino  Respighi  voll- 
ends,  der  ein  Tryptichon  nach  Botticelli,  drei 
bildhafte  Stiicke  fiir  Kammerorchester,  auf- 
fiihrte,  ist  zu  sagen,  daB  er  sich  ganz  dem 
Zauber  und  der  Verfiihrung  wohlklingender 
Gefalligkeiten  hingibt.  Sein  romanisches  Na- 
turell  bewahrt  ihn  vor  allem  Einseitig- Abstrak- 
ten,  er  weiB  die  Anmut  akkordischen  Klanges, 
des  sinnlichen,  korperlichen  Elements  in  der 
Tonkunst,  wohl  zu  schatzen  und  vertraut  sich 
riickhaltlos  den  lieblichen  Visionen  an,  die  der 
Anblick  alter  Bilder  seiner  quellenden,  friih- 
lingshaften  Phantasie  zufiihrt.  Phantasie, 
Eigenart  und  Starke  der  Emprindung  gibt  sich 
auch  in  den  »Assyrischen  Psalmen«  von  Fre- 
derick  Jacobi  kund;  manchmal  vielleicht  des 
Guten  ein  wenig  zu  viel,  so  daB  Hymnenpathos 
und  Ekstase  einen  gewissen  iiberspannten, 
krampfartigen  Ausdruck  annehmen.  Ruzena 
Herlinger,  die  oft  bewahrte  Spezialistin  mo- 
dernen  Gesangsstils,  rief  iiberzeugt  und  be- 
geistert  zu  Marduk  und  Istar;  mit  seiner  ge- 
lenkigen  Technik  weiB  sich  ihr  Sopran  auch 
fur  die  anspruchvollsten  Hochspannungen 
bestens  geriistet.  Die  Herren  des  »Wiener 
Quartetts«,  Kolisch,  Khuner,  Lehner,  Heifetz, 
waren  die  meisterlichen  und  bewunderungs- 
wiirdigen  Interpreten  der  Kompositionen  von 
Bridge  und  Schonberg;  als  Dirigent  des 
Kammerorchesters  wirkte  Herr  Kindler,  wie 
alle  mit  Freude  und  Hingebung  im  Dienste 
der  Sache.  Heinrich  Kralik 
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NEUE  OPERN 

Franz  Schreker  hat  eine  neue  vieraktige  Oper 
»Die  Orgel  oder  Lilians  Verklarung«  vollendet, 
deren  Text  er  selbst  verfafite.  Das  Werk  wird 
im  kommenden  Friihjahr  an  der  Berliner 
Staatsoper  zur  Urauffuhrung  gelangen. 
Darius  Milhaud  hat  zu  seinem  Einakter  »Die 
Entfiihrung  der  Europa«  zwei  weitere  kleine 
Einakter  mit  antikem  Stoff  komponiert: 
»Ariane  in  der  Einsamkeit«  und  »Die  Befrei- 
ung  des  Theseus«. 

Der  sizilianische  Komponist  Gianni  Bucceri 
hat  eine  neue  Oper  »Graziella«  geschaffen, 
deren  Buch  der  gleichnamigen  Erzahlung  von 
Lamartine  entnommen  ist. 

OPE  RNSPI ELPL  AN 

KASSEL:  Das  Staatstheater  hat  die  Oper 
»Armer  Columbus«  (die  Vorgeschichte 
einer  Entdeckung  in  acht  Bildern)  des  i8jah- 
rigen  Komponisten  Erwin  Dressel  zur  allei- 
nigen  Urauffuhrung  in  dieser  Saison  erworben. 

1EIPZIG:  Im  Spielplan  der  Stddtischen  Oper 
^sind  fiir  1927/28  an  Urauffiihrungen  vor- 
gesehen:  E .  N '.  v .  Reznicek  »Satuala«  (Text 
von  Rolf  Lauckner),  Max  Ettingers  »Fruh- 
lings  Erwachen«  (nach  Wedekind),  ferner 
Handels  »Alcina«. 

ROSTOCK:  Max  Donischs  komische  Oper 
k»Soleidas  bunter  Vogel«,  Text  von  Curt 
Bohmer  (Dresden),  kommt  am  hiesigen  Stadt- 
theater  zur  Urauffuhrung. 

SHANGHAI:  Hier  wurde  unlangst  eine 
chinesische  Bearbeitung  der  »Carmen«  auf- 
gefiihrt.  Da  das  spanische  Stierkampfermilieu 
den  Chinesen  unverstandlich  bleiben  muBte, 
waren  erhebliche  Anderungen  vorgenommen 
worden.  Carmen  wurde  zu  einem  Wascher- 
madchen,  Don  Josĕ  zu  einem  StraBenhandler. 
Fiir  den  Stierkampfer  Escamillo  hatte  man 
einen  Schwertschlucker  gewahlt,  der  zum 
SchluB  seinen  Rivalen  totet  und  dann  am  Ver- 
schlucken  seines  Handwerkzeugs  stirbt. 

Julius  Weismanns  neue  Oper  »Regina  del 
Lago«  (Text  von  Walter  Calĕ)  wird  in  diesem 
Winter  ihre  gleichzeitige  Urauffiihrung  in 
Karlsruhe  und  Duisburg  erleben. 

KONZERTE 

BERLIN:  In  der  Spielzeit  1927/28  werden 
zehn  Sinfoniekonzerte  der  Staatsoper  am 
Platz  der  Republik  unter  Leitung  von  Otto 


Klemperer  stattnnden.  Das  Programm  enthalt 
u.  a.  je  einen  geschlossenen  Beethoven-,  Schu- 
bert-,  Brahms-  und  Strawinskij-Abend;  auBer- 
dem  Werke  von  Bach,  Mozart,  Mendelssohn, 
Schumann,  Berlioz,  Debussy  und  Richard 
StrauB.  Novitaten:  Hindemith:  Konzert  fiir 
Viola  (Urauffiihrung),  Hindemith:  Konzert- 
musik  fiir  Blasorchester,  Janaĕek:  Sinfonietta, 
Sibelius:  7.  Sinfonie,  Ravel:  Alborada  del  Gra- 
ziosa.  Als  Schluflkonzert  ist  eine  Auffiihrung 
von  Beethovens  »Missa  solemnis«  geplant. 

COBURG:  Aus  dem  dieswinterlichen  Pro- 
gramm  der  Sinfoniekonzerte  der  Landes- 
theater-Kapelle  unter  Albert  Bing.  Erstauffiih- 
rungen  :  Weismann:  Klavierkonzert;  Biittner- 
Tartier:  1813,  Tondichtung  fiir  groBes  Or- 
chester;  Krenek:  Concerto  grosso;  Joseph 
Haas:  Rokkoko-Variationensuite;  Liszt:Dante- 
Sinfonie;  Grĕtry-Mottl:  Ballettsuite;  Bruckner: 
5.  Sinfonie. 

DRESDEN:  In  den  diesjahrigen  zwolf  Sin- 
foniekonzerten  der  Staatskapelle  bringt 
Fritz  Busch  folgende  Werke  zur  Erstauffiih- 
rung:  Walter  Brauntels:  Don  Juan-Varia- 
tionen;  Ernst  Toch:  Klavierkonzert;  Franz 
Schmidt:  2.  Sinfonie  in  Es-dur;  Serge  Proko- 
fieff:  3.  Klavierkonzert  C-dur;  Emil  Bohnke: 
Violinkonzert  D-dur;  Artur  Honegger:  Konig 
David;  Franz  Schubert:  Fiinf  deutsche  Tanze; 
Leos  Janacek:  Sinfonietta;  Verdi:  Ballett- 
musik  aus  »Otello«.  —  Richard  Strauji  wird 
die  Ouvertiire  »  Jessonda«  von  Spohr,  die  C-dur- 
Sinfonie  (Jupiter)  von  Mozart  und  »Don 
Quixote«  dirigieren.  —  Das  Programm  des 
Konzerts  unter  Leitung  von  Issai  Dobrowen 
enthalt  die  Ouverture  zu  »Benvenuto  Cellini« 
von  Berlioz,  das  Violinkonzert  A-dur  von 
Sinding  und  die  5.  Sinfonie  in  e-moll  von 
Tschaikowskij. 

Eduard  Mbrike  bringt  in  seinen  winterlichen 
Konzerten  mit  der  Dresdner  Philharmonie  als 
Erstauffiihrungen  heraus:  Max  Reger:  Varia- 
tionen  und  Fuge  uber  ein  Thema  von  Bach, 
Bearbeitung  Hermann  Pillney;  Strawinskij: 
Petruschka  (in  Konzertform) ;  Rudi  Stephan: 
Musik  fiir  Orchester;  Toch:  Spiel  fiir  Blas- 
musik;  Miaskowsky:  7.  Sinfonie;  Max  Trapp: 
Violinkonzert;  Respighi:  Herbstlied;  Proko- 
fieff :  Suite  aus  »Die  Liebe  zu  den  drei  Orangen  « ; 
Alfvĕn:  Sinfonie  E-dur  und  »Midsommers 
vaka«;  Wladigeroff:  Violinkonzert;  Sibelius: 
2.  Sinfonie;  Nielsen:  Alladin-Suite. 

DUSSELDORF:  Der  Stadtische  Musikverein 
bringt  in  diesem  Konzertwinter  unter  Lei- 
tung  von  Hans  Weisbach  folgende  Werke  zur 
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Urauffiihrung:  Gunther  Raphael:  Variationen 
iiber  ein  eigenes  Thema  fiir  groBes  Orchester. 
Kurt  Thomas:  Cello-Sonate.  Windsperger: 
Violinkonzert.  Ebert:  Orchestervariationen. 
MeBner:  Chorwerk.  Sibelius:  Tapiola  (Ton- 
dichtung) . 

FRANKFURT  a.  M.:  Die  Frankfurter  Mu- 
seums-Gesellschaft  unter  Leitung  von  Cle- 
mens  Krau.fi  hat  fur  die  Spielzeit  1927/28  an 
Erstavffiihrungen  u.  a.  in  Aussichtgenommen: 
Boccherini:  Cellokonzert; Cimarosa-Malipiero: 
Fiinf  Orchesterstiicke;  Debussy:  Rondes  de 
Printemps;  de  Falla:  Lieder  mit  Orchester; 
Hindemith:  Violinkonzert;  Janacek:  Sinfo- 
nietta;  Marx:  Lieder  mit  Orchester;  Ravel: 
Scheherezade;  Reznicek:  Tanzsinfonie;  Rieti: 
Arche  Noah;  Franz  Schmidt:  Sinfonie  Nr.  2; 
Sekles:  Variationen  fiir  Mannerchor  und  Blas- 
instrumente;  Spohr:  Notturno  fiir  Harmonie- 
und  Janitscharenmusik;  Richard  StrauB: 
Parergon,  Panathenaenzug;  Strawinskij:  Sacre 
du  Printemps. 

HAMBURG:  In  der  Hamburger  Philhar- 
monie  gelangt  in  derSaison  1927/28  unter 
Karl  Muck  zur  Erstauffiihrung  Respighi: 
»Pini  di  Roma«.  Ferner  bringt  Eugen  Papst  an 
Novitaten:  Gerhard  v.  KeuBler:  Sinfonie  in 
C-dur  ( Urauffiihrung) ,  an  Erstauffiihrungen 
u.a.:  Respighi:  »Rossiniana-Suite«;  Wilhelm 
Ammermann:  »Orchesterlieder«;  Heinrich 
Kaminski:  »Magnificat«;  Egon  Kornauth: 
»Grol3e  Suite«;  Ernst  Roters:  »Sinfonische 
Suite  fiir  Klavier«  und  »Carnaval«;  Richard 
StrauB:  »Panathenaenzug  fiir  Klavier  und 
Orchester«;  Ernst  Toch:  »Kom6die  fiir  Or- 
chester«;  Hermann  Hans  Wetzler:  »Visionen.« 

10ND0N:  Der  »Carnaval«  fiir  Orchester  von 
^Roters  wurde  von  Efrem  Kurtz  (Stutt- 
gart)  im  Covent-Garden  zur  erfolgreichen 
ersten  Auffiihrung  in  England  gebracht. 

REMSCHEID:  Im  Rahmen  der  stddtischen 
t  Komerte  unter  Felix  Oberborbeck  sind 
fiir  diesen  Winter  als  Urauffuhrung  geplant: 
Wilhelm  Berger:  Konzertstiick  fiir  Klavier 
und  Orchester  (nachgelassenes  Werk) ;  als 
Erstauffiihrungen:  Braunfels:  Fantastische 
Erscheinungen  eines  Themas  von  Hektor  Ber- 
lioz;  Gal:  Ouvertiire  zu  einem  Puppenspiel; 
Debussy:  Prĕlude  a  l'aprĕs-midi  d'un  faune; 
Max  Anton:  Drei  Stiicke  fur  Orchester;  Karl 
Hasse:  Violinkonzert;  Bruckner:  3.  Sinfonie 
d-moll;  Schiitz:  Weihnachtsoratorium;  Wal- 
tershausen:  Krippenmusik. 

INTERTHUR:    In   den  diesjahrigen 
Studien-Auffiihrungen  des  Musikkol- 
legiums  bringt  Hermann  Scherchen  u.  a.  fol- 


gende  Novitaten:  K.  H.  David:  Zwei  Stiicke 
fiir  2  Klaviere  und  9  Blasinstrumente  (Urauf- 
fiihrung);  Erhart  Ermatinger:  »Hymnus« 
Nr.  3  fiir  Sopran  und  Kammerorchester  (Ur- 
auffu.hr ung) ;  Anton  Webern:  Gesange  fiir 
Sopran  und  Instrumente;  Arnold  Schonberg: 
Kammersinfonie  fiir  15  Soloinstrumente,  op.9; 
Joh.  Seb.  Bach:  Zwei  Choralvorspiele,  instru- 
mentiert  von  Arnold  Schonberg  und  »Kunst 
der  Fuge«,  instrumentiert  von  Wolfgang 
Graeser,  fiir  Soli  (Streicher,  Blaser,  Orgel, 
Cembalo)  und  Orchester  [erster  Teil];  Luc 
Balmer:  Konzert  fiir  Klavier  und  Orchester 
(1926) ;  Ernst  Kunz:  »Cashel«,  Musik  imGeiste 
Shaws  ( Urauffiihrung ) ;  Alrredo  Casella: 
»Scarlattiana«,  Divertimento  nach  Musik  von 
D.  Scarlatti  fiir  Klavier  und  kleines  Orchester. 
*      *  * 

Kurt  Thomas'  Markus-Passion  wird  durch  den 
Hdusermannschen  Privatchor  (Leitung:  Her- 
mann  Dubs)  in  der  zweiten  Halfte  der  Saison 
in  Ziirich,  Aarau  und  Bern  zur  Auffiihrung  ge- 
langen. 

TAGESCHRONIK 

In  Basel  wurde  in  Verwirklichung  des  Be- 
schlusses  des  Wiener  Musikkongresses  vom 
Jahre  1927  eine  Internationale  Gesellschaft  fiir 
Musikwissenschaft  begriindet,  welche  die  F6r- 
derung  der  musikwissenschaftlichen  For- 
schung  auf  internationaler  Grundlage  und  die 
Erleichterung  der  musikwissenschaftlichen 
Beziehungen  zwischen  den  Landern  zur  Auf- 
gabe  hat.  Die  Gesellschaft  hat  ihren  Sitz  in 
Basel.  Jedes  Land  ist  in  ihr  mit  einer  Stimme 
vertreten.  Als  Vertreter  Deutschlands  wurde 
Professor  /.  Wolf  (Berlin),  als  Ehrenprasident 
ProfessorG«ttfoY4d/er  (Wien)  gewahlt,  letzterer 
in  Anerkennung  seiner  groBen  Verdienste  um 
das  Zustandekommen  der  neuen  Gesell- 
schaft. 

Wir  werden  um  den  Abdruck  der  nachstehen- 
den  Erklarung  gebeten:  Durch  viele  Zeitungen 
wurde  verbreitet,  daB  die  Unterzeichneten  sich 
bereit  erklart  hatten,  den  Plan  eines  Wett- 
bewerbs  zur  Vervollstandigung  von  Schuberts 
unvollendeter  Sinfonie  zu  fordern.  Wir  ver- 
wahren  uns  gegen  diesen  MiBbrauch  unserer 
Namen.  Richtig  ist  lediglich,  daB  wir  der  Auf- 
forderung  nachgekommen  sind,  dem  Ehren- 
komitee  zur  Vorbereitung  einer  internatio- 
nalen  Schubert- Zentenarfeier  beizutreten. 
Unsere  Mitwirkung  bei  jenem  unkiinstle- 
rischen  Wettbewerb  haben  wir  dagegen  aus- 
driicklich  abgelehnt.  Univ.-Prof.  Dr.  Guido 
Adler,  Univ.-Prof.  Dr.  Max  Friedlaender,  Prof. 
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Dr.  Siegmund  v.  Hausegger  (fur  sich  selbst  und 
fiir  den  Vorstand  des  AUgemeinen  Deutschen 
Musikvereins),  Prof.  Dr.  Eusebius  Mandy- 
cewski,  Prof.  Dr.  Hans  Pfitzner,  Operndirektor 
Prof . Franz  Schalk,  Prof .  Dr. Max  v.Schillings. 
Zu  diesem  autsehenerregenden  Preisausschrei- 
ben  einer  groBen  amerikanischen  Schallplatten- 
firma,  die  20000  Dollar  fiir  die  Vollendung  von 
Schuberts  h-moll-Sinfonie  ausgesetzt  hatte,  er- 
f ahren  wir,  daB  es  der  Genossenschaft  Deutscher 
Tonsetzer  gelungen  ist,  eine  verniinftige  Ande- 
rung  des  Ausschreibens  zu  erwirken.  Die  Idee, 
Schuberts  unsterbliches  Werk  zu  vollenden, 
ist  fallen  gelassen,  die  ausgesetzten  Preise  sind 
vielmehr  fiir  die  besten  sinfonischen  Original- 
kompositionen  bestimmt,  die,  von  modernem 
Geiste  erfiillt,  ausgesprochenermaBen  getragen 
werden  von  der  Kraft  der  Melodie,  wie  dies  in 
Schubert-Sinionien  der  Fall  ist.  Alle  naheren 
Bedingungen  sind  durch  die  Genossenschaft 
Deutscher  Tonsetzer,  Berlin  W  8,  Wilhelm- 
straBe  57/58  zu  erfahren. 
In  Sahburg  fand  die  erste  Arbeitssitzung  des 
Internationalen  Kongresses  fiir  Theater-  und 
Musikkritik  statt.  Hierbei  wurde  folgende 
Tagesordnung  beschlossen:  Vereinigung  der 
Theater-  und  Musikkritiker  in  den  verschie- 
denen  Landern,  Schaffung  von  Verbanden  in 
jenen  Landern,  wo  solche  noch  nicht  existieren, 
Erweiterung  der  Verbande  in  den  Landern,  wo 
solche  schon  bestehen,  Schaffung  eines  inter- 
nationalen  Organismus,  Gleichstellung  aller 
nationalen  Verbande,  so  daB  jedes  Mitglied 
eines  Verbandes  bei  dem  Besuche  anderer  Lan- 
der  die  Vorrechte  des  dort  bestehenden  Ver- 
bandes  genieBt,  Ausstellung  einer  internatio- 
nalen  Legitimationskarte,  Organisierung  einer 
internationalen  Zusammenarbeit  auf  dem  Ge- 
biete  der  Kritik,  Austausch  von  Mitteilungen 
iiber  die  Ergebnisse  jeder  Spielzeit  in  den  ver- 
schiedenen  Landern,  Beziehungen  der  Kritik 
zu  den  Theaterdirektoren,  Beziehungen  der 
Kritik  zu  den  Zeitungsherausgebern. 
Die  nachste  Tagung  des  Schweizerischen  Ton- 
kiinstlervereins  wird  Ende  April  oder  Anfang 
Mai  1928  in  Lausanne  stattnnden. 
In  Prag  ist  eine  tschecho-slowakische  musik- 
wissenschaftliche  Gesellschaft  gegriindet  wor- 
den. 

Auf  Anregung  des  Musikpadagogen  Professors 
Paccaguella  soll  im  Januar  1928  in  Mailand 
ein  Internationaler  Kongrefi  fiir  musikalische 
Padagogik  stattrinden. 

Das  Dr.  Hochsche  Konservatorium  in  Frank- 
furt  a.  M.  wird  in  eine  staatliche  Hochschule 
Jiir  Musik  umgewandelt.  Eine  besondere  Er- 


weiterung  seines  Arbeitsbereichs  ist  damit 
nicht  verbunden,  da  das  Konservatorium  seit- 
her  schon  eine  Orchesterschule,  ein  Schul- 
gesangseminar,  Vorbereitungskurse  fiir  die 
staatlich  vorgeschriebene  Privatmusiklehrer- 
priifung,  Opernschule  mit  Solisten-,  Chor-  und 
Tanzklassen  und  eine  besondere  Unterrichts- 
abteilung  fur  Musikhorende  besaB. 
Eine  Expedition  des  Leningrader  Staats- 
instituts  fiir  Kunstgeschichte,  die  den  Sommer 
iiber  das  Gebiet  des  friiheren  Gouvernements 
Archangelsk  bereist  hat,  ist  jetzt  mit  einer 
umfangreichen  Sammlung  russischer  Volks- 
kunst  zuriickgekehrt.  Besonders  erfolgreich 
war  die  Tatigkeit  auf  musikalischem  Gebiet; 
es  wurden  81  neue  Bylinen,  375  Volkslieder 
und  zahlreiche  Spottlieder  nach  Art  der 
Schnaderhiipfl  aufgezeichnet,  davon  ein  groBer 
Teil  phonographisch  festgelegt.  Das  beste  Gut 
aus  dieser  Sammlung  soll  ausgewahlt  und  im 
Staatsverlag  gedruckt  werden. 
Das  Sakburger  Mozart-Museum  hat  eine  wert- 
volle  Bereicherung  durch  das  Klavier  der 
Konstanze  Mozart  erhalten.  Das  Instrument 
ist  ein  mit  sechs  Pedalen  ausgestattetes  und 
mit  reichem  Bronzebeschlag  ornamentiertes 
Empireklavier  und  wohl  ein  Geschenk  Nissens 
an  Konstanze  gewesen.  Das  Instrument  wurde 
von  dem  Wiener  Besitzer  dem  Mozart-Museum 
als  Leihgabe  zur_  Verfiigung  gestellt. 
Die  sterblichen  Uberreste  Luigi  Boccherinis 
wurden  im  Lauf  des  Oktober  von  Madrid  nach 
Italien  iibergefiihrt,  um  in  Boccherinis  Vater- 
stadt  Lucca  die  endgiiltige  Ruhestatte  zu  fin- 
den.  Zur  Erreichung  dieser  Uberfiihrung 
waren  lange  Verhandlungen  erforderlich,  da 
ein  spanisches  Gesetz  verbietet,  in  Kirchen  bei- 
gesetzte  Tote  wieder  auszugraben.  Das  Ereig- 
nis  hat  in  Lucca  selber  noch  ein  iiberraschen- 
des  Resultat  gehabt.  Aus  neuen  archivalischen 
Forschungen  ergab  sich  namlich,  daB  Bocche- 
rini  nicht  in  dem  Hause  in  Via  della  Dogana 
geboren  wurde,  an  dem  eine  Marmortafel  dar- 
an  erinnert,  sondern  in  einem  Haus  der  Piazza 
San  Salvatore.  Infolgedessen  wurde  die  Ent- 
fernung  jenerMarmortaiel  angeordnet.  M.  C. 
Die  Sowjetregierung  hat  einen  Preis  von  6000 
Rubeln  fiir  eine  Oper  revolutionaren  Inhalts 
ausgesetzt,  die  als  Festspiel  bei  den  kommen- 
den  Feiern  des  10.  Jahrestags  der  Revolution 
in  RuBland  ihre  Urauffiihrung  erleben  soll. 
Ferner  sind  Preise  von  600,  300  und  200  Ru- 
beln  fiir  »revolutionare  sinfonische  Werke« 
vorgesehen. 

Bei  Henrici  in  Berlin  fand  jiingst  eine  Ver- 
steigerung  von  Musikerautographen  statt,  bei 
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der  sehr  betrachtliche  Preise  erzielt  wurden. 
So  erreichte  ein  Manuskript  von  Gluck,  eine 
Arie  aus  der  »Alceste«,  den  Betrag  von 
17000  Mark. 

Mrs.  Edmard  Bok  in  Philadelphia  hat  dem 
Curtis  Institute  of  Music  zwolfeinhalb  Mil- 
lionen  Dollar  gestiftet. 

Der  Erksche  Gesanguerein  fiir  gemischten  Chor 
e.  V.,  Berlin,  eine  Griindung  Professor  Lud- 
wig  Erks,  des  unermiidlichen  Forschers  und 
Sammlers  deutscher  Volkslieder,  beging  in  den 
Tagen  vom  23. — 25.  September  das  Jubilaum 
seines  7 ^jdhrigen  Bestehens  durch  einen  Fest- 
akt,  eine  Gedachtnisfeier  an  den  Grabern 
seiner  beiden  Dirigenten  Ludwig  Erk  und 
Gustav  Gaebler  sowie  durch  ein  Festkonzert. 
Am  3.  Oktober  feierte  Felix  Gotthelf  in  Dres- 
den  seinen  70.  Geburtstag.  1857  in  Miinchen- 
Gladbach  geboren,  lebt  er  heute  in  Dresden. 
Gotthelf  wurde  als  Liedkomponist  und  durch 
sein  Mysterium  »Matadeva«  bekannt. 


Richard  Strauji  und  Wilhelm  Furtwdngler  sind 
fiir  diesen  Winter  wieder  von  der  Russischen 
Philharmonie  zu  Gastspielen  aufgefordert  wor- 
den.  —  Erich  Kleiber  wurde  zum  drittenmal 
als  Dirigent  der  Friihjahrskonzerte  am  Colon- 
theater  in  Buenos  Aires  verpflichtet. 
Universitats-Musikdirektor  Rud.  Ew.  Zingel 
ist  zum  Direktor  des  kirchenmusikalischen 
Seminars  an  der  Universitdt  Greifswald  er- 
nannt  worden.  —  Professor  Willy  HeJ3,  der 
Abteilungsvertreter  der  Violinklassen  an  der 
Staatlichen  akademischen  Hochschule  fiirMusik 
in  Berlin,  wird  auch  fernerhin  seine  Lehrtatig- 
keit  im  alten  Umfang  ausiiben.  Es  ist  ge- 
lungen,  seine  bewahrte  Kraft  dem  Institut  zu 
erhalten.  —  Erich  WolJ gang  Korngold  hat  eine 
Berufung  als  Professor  fiir  Instrumentation 
und  Komposition  mit  besonderer  Beriicksich- 
tigung  des  Musikdramas  an  die  Staatliche 
Hochschule  fiir  Musik  in  Wien  erhalten  und 
wird  ihr  Folge  leisten.  —  Anton  Hardorjer 
iibernimmt  die  Leitung  der  Chorklassen  an 
den  neu  gegriindeten  Folkwang-Schulen  fiir 
Musik,  Tanz  und  Sprache  in  Essen.  —  Albert 
Noelte  geht  zur  Ubernahme  einer  Meisterklasse 
in  Komposition  nach  Chicago  an  das  Institute 
of  Musical  Art.  —  Die  Altistin  Jehanna  Egli 
(Miinchen)  erhielt  einen  Ruf  an  die  Wiirtt. 
Hochschule  fiir  Musik  in  Stuttgart  als 
Assistentin  von  Professor  G.  A.  Walter. 
Dr.  Peter  Epstein  habilitierte  sich  an  der  Uni- 
versitat  Breslau  als  Privatdozent  fiir  Musik- 
wissenschaft. 


Henri  Marteau  eroffnete  am  i.Oktober 
Violin-Meisterkurse  in  den  Raumen  des  Au- 
gust  F6rster-Hauses,  Berlin  W 15,  Kur- 
fiirstendamm  22. 

AUS  DEM  VERLAG 

Vom  Verlag  Breitkopf  &  Hdrtel,  Leipzig,  wur- 
den  1927,  von  Dt.Bauerle  (Ulm)  redigiert,  fol- 
gende  10  kleinen,  leichteren  Messen  alter 
Meister  (Partitur  und  Chorstimmen)  in  mo- 
derner    Notation    veroffentlicht:  Bernabel, 
Missa  in  D,  in  G,  und  »Veni  Creator«;  Canni- 
ciari,  Missa  in  a;  Casali,  Missa  in  G;  Casini, 
Missa  in  d;  Galuppi,  Missa  in  C,  Heredia,  Missa. 
supercantuRomano;  Lotti,  MissainC  und  d. 
Unter  den  nachgelassenen  Manuskripten  von 
Claude  Debussy  hat  die  Witwe  einige  lertige 
Orchesterwerke  gehinden :  eine  Orchestersuite 
»Der  Triumph  des  Bacchus«,  von  dem  Pariser 
Musikverlag  Choudens  herausgebracht. 
Die   Akademische    Verlagsgesellschaft  Athe- 
naion,  Wildpark-Potsdam,  gibt  in  Kiirze  eine 
umfangreiche  Enzyklopadie  unter  dem  Titel 
»Handbuch  der  Musikwissenschaft«  heraus. 
Der  Kauf  von  Meyers  Lexikon  in  12  Bdnden, 
von  A  bis  Z  vollig  umgearbeitet,  wird  von  der 
Buchhandlung  Karl  Block,  Berlin  SW  68, 
Kochstr.  9,  durch  Lieferung  gegen  maBige 
Monatszahlungen  sehr  erleichtert. 

TODESNACHRICHTEN 

BOLOGNA:  Die  hervorragende  Opern- 
sangerin  Emilia  Corsi,  die  als  Sopranistin 
J895 — I0I4  zu  den  ersten  Vertreterinnen  ihres 
Fachs  in  Italien  und  Amerika  gehorte,  ist  hier 
gestorben.  Ihre  letzte  groBe  Leistung  war  die 
Kreierung  der  Hauptpartie  von  Tschaikowskijs 
»Pique  damei 

BRESLAU:  Im  82.  Lebensjahr  starb  der 
ehemals  beriihmte  lyrische  Tenor  Hof- 
opernsanger  Anton  Erl,  der  jahrzehntelang 
der  Dresdener  Oper  als  Mitglied  angehorte. 

FLENSBURG :  Musikdirektor  Eduard  Funck 
ist  einem  Schlaganfall  erlegen.  Nicht  nur 
als  Chordirigent  war  er  weit  iiber  die  Grenzen 
Schleswig-Holsteins  bekannt,  auch  als  Kom- 
ponist  hatte  er  Erfolge  zu  verzeichnen. 

FRANKFURT  a.  M.:  Konzertmeister  Alfred 
Heji,  der  viele  Jahre  als  Lehrer  fiir  Geige 
und  Ensemblespiel  am  Dr.  Hochschen  Kon- 
servatorium  wirkte,  ist  verschieden.  Die  Off  ent- 
lichkeit  kennt  ihn  als  ausgezeichneten  Solisten. 
Als  Kiinstler  wie  als  Padagoge  war  er  sehr  ge-  . 
schatzt. 


WICHTIGE  NEUE  MUSIKALIEN  UND  BUCHER 

UBER  MUSIK 

mitgeteilt  von  Wilhelm  Altmann-Berlin 

Der  Bearbelter  erbittet  nach  Berlfn-Friedenau,  Sponholrstr.  54,  Nachrichlen  Qber  noch  ungedruckte  gro&ere  Wcrke,  behfilt  slch 
aber  deren  Aulnahme  vor.     Diese  konri  auch  bei  gedruckten  Werken  weder  durch  ein  Inseral  noch  durch  Einsendung  der  be- 

trettenden  Werke  an  ihn  erzwu«(een  werden.  Rucksendung  etwalger  Einsendungen  wird  grundsaulich  abgelehnt. 
Dlc  In  nachstehender  5lbllographie  aulgenommenen  Werke  konnen  nur  donn  elne  Wdrdigung  in  der  Abtellung  Krltlk:  Bucher 
und  Musikalicn  der  .Muslk"  erfahren,  wenn  sie  nach  wle  vor  der  Redakilon  dcr  .Musik",   Berlin  W  9,  Llnk-5traf>e  16, 

eingesandt  werden. 


INSTRUMENTALMUSIK 

a)  Orchester  (ohne  Soloinstrumente) 
Foulds,  John:  op.  87  Henry  VIII.  Suite  im  alten 

engl.  Stil.   Bosworth,  Leipzig. 
Grabner,  Herm.:  op.  14  Variationen  u.  Fuge  iiber 

ein  Thema  von  J.  S.  Bach.  Kahnt,  Leipzig. 
Hindemith,  Paul:  op.  43I  Spielmusik  f.  Streich- 

orch.,  Fl.  u.  Oboen.  Schott,  Mainz,  u.  Kallmeyer, 

Wolfenbiittel. 

b)  Kammermusik 
B e rg ,  Alban:  Lyrische Suite f .  Streichquart.  Univers.- 

Edit.,  Wien. 

Farjeon,Harry:  String  Quart.  Nr4.  Paxton,  London. 
Gils on ,  P. :  Petite Suite p.  V.  etPiano.  Cranz,  Leipzig. 
Hahn,  Reynaldo:  Sonate  (C)  p.  Viol.  et  Piano.  Heu- 
gel,  Paris. 

Haigh,  T.:  Sonata  f.  Viol.  and  Pianoforte.  Paxton, 
London. 

Jemnitz,  Alex.:  Duo-Sonate  f.  Br.  u.  Vc.  Schott, 
Mainz. 

Kdlle,  Konrad:  op.  5  Streichquart.  (G).  Sulzbach, 
Berlin. 

Mojsisovicz,  Roderich  v.:  op.  71  Sonate  (c)  f.  Br. 

od.  V.  u.  Pfte.  F.  Schuberth  jr.,  Leipzig. 
Moser,  Frz.:  op.  18  Klav.-Quint.  (g).  Tischer  & 

Jagenberg,  Kbln. 
Mossolov,  A.:  op.  24  I  Streichquart.  Univers.-Edit., 

Wien. 

Raphael,  Giinther:  op.  17  Quintett  f.  2  V.,  2  Br.  u. 

Vc.  Breitkopf  &  Hartel,  Leipzig. 
Roesgen-Champion,  Marguerite:  Sonate  (c)  p.  2 

Pianos.  Senart,  Paris. 
Schmitt,  Florent:  Andantino  p.  Hautbois  (Clari- 

nette,  Tromp.)  et  Piano.  Leduc,  Paris. 
Schnabel,  Arthur:  I.  Streichquart.  Univers.-Edit., 

Wien. 

Tansman,   Alex.:   III.  Streich  -  Quart.  Univers.- 
Edit.,  Wien. 

Thomassin,  Desirĕ:  III.  Sonate  f.  V.  u.  Klav. 

Tischer  &  Jagenberg,  Koln. 
Weber,  Ludwig:  Streichermusik  (Quartett).  Kall- 

meyer,  Wolfenbiittel. 
Weismann,  Julius:  op.  73  Sonate  f.  Vc.  u.  Pfte. 

Jungbrunnen-Verl.,  Offenburg  i.  B. 
Wietz-Knudsen,  Asbjdrn:  op.io  Streichquart.  (e). 

Kahnt,  Leipzig. 
Woyrsch,  Felix:  op.  66  Klav.-Quintett  (c).  Simrock, 

Berlin. 

c)  Sonstige  Instrumentalmusik 
Adorjan,  Eugen:  Die  Tonleiter  f.  V.  mit  mdglichst 
gleichmaB.  Fingersatz.  Suppan,  DiisseldorL 


Bartdk,  Bĕla:  Klavierkonzert —  Im  Freien.  5  Kla- 

vierstiicke.  Univers.-Edit.,  Wien. 
Baumann,  Otto  A.  (Wiirzburg):  5.  Sonate  (D)  f. 

Klavier  noch  ungedruckt. 
BauBnern,  Waldemar  v.:   Nachtliche  Visionen. 

Suite  f.  Klav.  Wolbing,  Berlin. 
Bernards,  B.:  24  Virtuosen-Etiiden  f.  Saxophon. 

Zimmermann,  Leipzig. 
Busser,  Henri:  Deux  morceaux  p.  Flute  etHarpe  ou 

Piano.  Leduc,  Paris. 
Fletcher,  Percy  E.:  Matinale-Festal  Offertorium  f. 

Organ.  Novello,  London. 
Gaubert,  Philippe:    Quatre  esquisses  p.  Viol.  et 

Piano.  Heugel,  Paris. 
Goedicke,  A.:  op.  35  Konzert  (D)  f.  Org.  u.  Streich- 

orch.  Russ.  Staats-Verl.,  Moskau. 
Grabner,  Herm.:  op.  24  Media  vita  in  morte  sumus. 

Praludium,  Passac.  u.  Fuge  f.  Org.  —  op.  27  Fan- 

tasie  iiber  das  liturg.  Paternoster  f.  Org.  Kahnt, 

Leipzig. 

Graener,  Paul:  op.  78  Konzert  f.  Vcell.  Simrock, 
Berlin. 

Herrmann,  Hugo  (Reutlingen):  op.  39  Konzert  f. 

Vcell  allein  noch  ungedruckt. 
Indy,  V.  de:  op.  89  Concerto  p.  Piano,  Flute,  Vc.  et 

instr.  a  cordes.  Rouart,  Lerolle  &  Cie.,  Paris. 
Karg-Elert,  Sigfr.:  op.  112  8  Stiicke  f.  V.  u.  Pfte. 

Zimmermann,  Leipzig. 
Lamarre,  Marcel:  Historiettes  p.  Piano.  Eschig, 

Paris. 

Lemare,  Edwin  H.:  Twilight  sketches  for  Organ. 

Paxton,  London. 
Leupold,  A.  W.:  Drei  Stiicke  f.  Org.  Hug,  Leipzig. 
Mainguenau,  Louis:   Impressions  de  Vendĕe  p. 

Piano.  Heugel,  Paris. 
Mignau,  Edouard:  Sĕrĕnade  nordique  p.  Viol.  et 

Piano.  Enoch,  Paris. 
Pfitzner,  Paul:  op.  41  u.  42  Vier  Phantasiestiicke  f. 

Pfte.  Klemm,  Leipzig. 
Philipp,  Frz.:  op.  2  Tokkata  f.  Pfte.  Fritz  Miiller, 

Karlsruhe. 

Protopopov,  Sergei:   op.  5  Nr.  2  Sonate  f.  Pfte. 

Univers.-Edit.,  Wien. 
Rieti,  Vittorio:  Concerto  p.  Pfte.  Univers.-Edit., 

Wien. 

Rowley,  Alex.:  Three  characteristic  pieces  f.  Viol. 

and  Pfte.  Paxton,  London. 
Rudinger,  Gottfried:  op.  12  Sonate  (e)  f.  Klav. 

Tischer  &  Jagenberg,  Koln. 
Sachse,  W. :  Problemes  in  tone  and  technique (Pfte.) 

Paxton,  London. 
Schmidt,  Franz:  Vier  kleine  Choralvorspiele  f.  Org. 

Leuckart,  Leipzig. 
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Schreker,  Franz:  Kammersinfonie.  Zum Konzert- 
vortr.  f.  Pfte.  bearb.  v.  Ign.  Strasfogel.  Univers.- 
Edit.,  Wien. 

Thomassin,  Desirĕ:  op.  75  Violin-Konz.  (h).  Zorn, 
Niirnberg. 

Vidal,  Paul:  Aria  et  Fanfare  p.  Tromp.  et  Piano. 

Evette,  Paris. 
Wehrli,  Wemer:  op.  14  Acht  Choralvorspiele  f.  Org. 

Hug,  Leipzig. 
Wellesz,  Egon:  op.  39  Suite  f.  Vc.-Solo.  Univers.- 

Edit.,  Wien. 

Werner,  Th.  W. :  Deutsche  Klaviermusik  (vgl. 

Sept.  1927)  ist  Verlag  Adolph  Nagel,  Hannover. 
Wurmser,  Lucien:  Guirlandes  p.  Harpe  chromat. 

Evette,  Paris. 

II.  GESANGSMUSIK 
a)  Opern  (auch  Ballett) 

Halm,  August:  Musik  zu  Shakespeares  Viel  Larm 

um  nichts.  Barenreiter-Verl.,  Augsburg. 
Inghelbrecht,D.  E.:  Lediable  dans le beffroi.  Ballet 

en  un  acte  d'aprĕs  Edgar  Poe.  Heugel,  Paris. 
Milhaud,  Darius:  Die  Entfuhrung  der  Europa.  (1 

Akt.)  Univers.-Edit.,  Wien. 
Pergolesi,  G.  B.:  Der  getreue  Musikmeister  bearb. 

v.  A.  Schering.  Kahnt,  Leipzig. 
Strawinskij,  Igor:   Oedipus  rex.  Opĕra-oratorio. 

Russ.  Musikverlag,  Berlin  u.  Paris. 

b)  Sonstige  Gesangsmusik 

Barth,  Kurt:  op.  32  Drei  Weihnachtslieder  f.  gem. 

Chor.  Oppenheimer,  Hameln. 
Baumann,  Otto  A.  (Wiirzburg):  Zwei  Lieder  nach 

Texten  aus  d.  Indischen  f.  Singst.  m.  Klav.  noch 

ungedruckt. 
Bohm,  Anton:  op.  50  Der  Heiland.  Volkstiiml.  Ora- 

torium.  Kahnt,  Leipzig. 
Brauneis,  Joser:  Sechs  Lieder  f.  Ges.  m.  Pfte. — 

Menschenseele.  6  Lieder  nach  Dichtungen  von  K. 

v.  Eisenstein  f.  dgl.  Jamnig,  Wien. 
Callias,  H.  de:  Trois  estampes  p.  une  voix  et  Piano. 

Heugel,  Paris. 
Chaminade:  Messe  p.  2  voix  ĕgales  av.  Org.  ou 
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Leipzig. 

Douin,  Ludwig:  Lieder  nach  Gedichten  v.  Fr.  Felger 

f.  Ges.  m.  Pfte.  Bosworth,  Leipzig. 
Dournay,  J.:  Souvenirs  de  Saint-Gervais.  4  Mĕlo- 

dies  p.  chant  et  Piano.  Hayet,  Paris. 
Eisler,  Hanns:  op.  9  Tagebuch.  Eine  kleine  Kan- 

tate  f.  Frauenchor,  Ten.,  Geige  u.  Pfte.  Univers.- 

Edit.,  Wien. 
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Porto  beiliegt,  Ubernimmt  die  Redaktion  keine  Garantie.  Schwer  leserliche  Manuskripte  werden  nicht  gepr(Ift,  eingelaufene 
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Gatter,  Julius:  op.  48  Drei  Mannerchore.  Leuckart, 
Leipzig. 

Grabner,  Herm.:  op.  18  Hymnus  an  den  Wind. 
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Altmann,  Wilhelm:  Handbuch  fiir  Streichquartett- 
spieler.  Ein  Fiihrer  durch  die  Literatur  des  Streich- 
quartetts.  Max  Hesse,  Berlin. 
Becce,  Giuseppe:  Handbuch  der  Filmmusik  —  s. 
Erdmann. 

Beethoven,  Ludwig  van:  Ein  Notierungsbuch  voll- 
st.  hrsg.  u.  mit  Anm.  versehen  v.  Karl  Lothar 
Mikulicz.  Breitkopt  &  Hartel,  Leipzig. 
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Klose,  Friedr.:  Meine  Lehrjahre  bei  Bruckner.  G. 
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Anfangsklavierunterricht.  Vieweg,  Berlin. 
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SchauB,    Ernst:    Musiktheoretische  Grundlagen. 

Siedentop,  Berlin. 
Scheel,  Jos.  G.:  Losung  des  Stimmproblems ?  Vie- 
weg,  Berlin. 

Tootel,  George:  How  to  play  the  Cinema  organ. 
Paxton,  London. 


WAS  IST  »NEUE«  MUSIK? 

VON 

PAUL  BEKKER-WIESBADEN 

Als  Reprasentanten  der  »neuen  Musik«  rinden  wir  Kiinstler  aller  Alters- 
.  klassen,  von  mehr  als  50  bis  zu  20  Jahren,  Angehorige  verschiedenster 
Nationalitaten.  Trotz  dieser  Verschiedenheit  im  einzelnen  bildet  das  Ganze  eine 
Einheit,  die  sich  nicht  auf  Grund  irgendeiner  Verstandigung,  Richtung  oder 
Schule  gebildet  hat,  sondern  die  unbemerkt  in  der  Stille  zustande  gekommen 
ist  und  uns  nur  heut  erst  allmahlich  als  Einheit  bewuBt  wird.  Wir  emprinden 
diesen  Komplex  individuell  verschiedenartiger  Kiinstlererscheinungen  als 
irgendwie  der  alteren  Kunst  widersprechend.  Eben  dieser  gemeinsame  Wider- 
spruch  laBt  sie  uns  —  weit  mehr  als  ihre  Verwandtschaft  untereinander  —  als 
Einheit  betrachten.  Woraus  ergibt  sich  nun  dieser  gemeinsame  Widerspruch, 
das  heiBt,  worin  beruht  die  Einheit? 

Um  die  Antwort  zu  finden,  wenden  wir  uns  zunachst  der  jiingsten  Vergangen- 
heit  zu,  damit  wir  uns  klar  dariiber  werden,  worin  denn  die  Einheit  dieser  Ver- 
gangenheit  eigentlich  beruhte.  Haben  wir  sie  erkannt,  dann  wird  es  auch  nicht 
schwierig  sein,  den  Punkt  zu  finden,  wo  der  Widerspruch  der  Gegenwart  ein- 
setzt  und  wo  diese  nun  ihre  Einheit  zeigt,  die  sich  von  da  aus  in  die  Mannig- 
faltigkeit  der  Einzelerscheinungen  zerspaltet. 

Wir  bezeichnen  die  jiingste  Vergangenheit  der  Kunst  oder  der  Musik,  von  der 
hier  allein  die  Rede  ist,  zusammenfassend  als  Romantik.  Die  Herkunft  und  der 
Begriff  Romantik  kann  auf  verschiedene  Arten  erklart  werden.  Ich  will  mich 
nicht  auf  geschichtsphilosophische  Erorterungen  dariiber  einlassen,  sondern 
einfach  fragen:  was  will  die  Romantik,  was  ist  ihre  kiinstlerische  Grundten- 
denz,  wenn  ich  sie  als  Komplex  erfasse,  der  ebenso  Brahms  wie  Wagner,  Liszt, 
Berlioz,  deren  Vorerscheinungen  Spohr,  Weber,  Mendelssohn,  Schumann,  ihre 
Nacherscheinungen  Bruckner,  Mahler,  Debussy,  StrauB,  Pfitzner  umfaBt.  Was 
wollen  diese  alle? 

Die  Antwort  lautet:  Gejiihle  darstellen.  In  der  Gefiihlsregung  als  solcher  liegt 
die  primare  schopferische  Regung  jedes  romantischen  Musikers,  in  der  Dar- 
stellung  und  Ausbreitung  dieser  Gefiihlsregung  liegt  das  Ziel  seiner  kiinstle- 
rischen  Formgebung,  die  sich  dafiir  im  einzelnen  verschiedenartiger  Mittel 
bedient.  Man  wird  fragen:  Will  denn  nicht  iiberhaupt  jede  Musik  Gefiihle  dar- 
stellen,  ist  das  nicht  das  einzige  und  hochste  Ziel  der  Musik?  Ich  antworte: 
Nein.  Aber  eine  solche  Gegenfrage  wiirde  zeigen,  wie  sehr  der  Fragende  selbst 
im  Vorstellungskreise  der  Romantik  bef angen  ist,  indem  er  von  der  Musik  ohne 
weiteres  zunachst  Gefiihle  verlangt,  und  zwar  nicht  nur  da,  wo  sie  wirklich 

Das  Einleitungskapitel  aus  dem  bei  der  Deutschen  Verlags-Anstalt,  Stuttgart-Berlin,  soeben  erschienenen 
neuen  Buch:  »Organische  und  mechanische  Musik«.  Den  hier  veroffentlichten  Abschnitt  hielt  Paul  Bekker 
1923  als  Vortrag.  Die  Schri/tleitung 
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den  schopferischen  Ausgangspunkt  bilden,  namlich  in  der  Romantik,  sondern 
iiberhaupt  von  jeder  Musik,  also  auch  der  vor-  und  nachromantischen.  Bei  der 
vorromantischen  Musik  interpretiert  man  sie  einiach  hinein,  so  gut  es  geht. 
Bei  der  nachromantischen  geht  dies  in  vielen  Fallen  nicht,  und  dann  findet  man 
sie  schlecht.  Ich  sehe  von  der  nachromantischen  Musik  zunachst  noch  ab  und 
bitte  nur,  den  ernsthaiten  Versuch  zu  machen,  etwa  Mozarts  Jupiter-Sinfonie 
oder  eine  Fuge  aus  dem  Wohltemperierten  Klavier  gefiihlsmaBig  zu  inter- 
pretieren.  Wer  dabei  auirichtig  bleibt  gegen  sich  selbst,  wird  bald  erkennen, 
daB  er  etWas  Widersinniges  tut,  daB  er  dem  Kunstwerk  gewaltsam  etwas  auf- 
pfropft,  was  gar  nichts  mit  ihm  zu  tun  hat.  Was  aber  in  den  angefuhrten  Fallen 
bei  Mozart  oder  Bach  widersinnig  ist,  das  wird  bei  Schumann,  Brahms,  Wagner 
durchaus  sinnvoll.  Ja,  es  wird  zum  Mittel,  sich  diese  Art  Musik  wirklich  inner- 
lich  nahezubringen,  sie,  wie  man  es  nennt,  zu  oerstehen.  Wenn  man  sagt:  Ich 
verstehe  eine  Musik,  so  meint  man  damit:  mein  Gefiihl  hat  sie  begriffen,  das 
heiBt,  mein  Gefiihl  hat  das  Gefiihl  erkannt,  das  dieser  Musik  zugrunde  liegt. 
Versuchen  wir,  uns  diesen  Gedankengang  richtig  klarzumachen.  Das  Gefiihl 
des  Musikers  soll  das  Gefiihl  des  Horers  wecken.  Es  handelt  sich  also  bei  dem 
ganzen  Vorgang  in  Wirklichkeit  um  einen  Austausch  von  Gefiihlen,  bei  denen 
die  Ursache  vom  Musiker  ausgeht,  die  Wirkung  beim  Horer  eintritt.  Die  Musik 
als  solche  spielt  dabei  lediglich  die  Rolle  des  Ubermittlers.  Sie  iibt,  wenn  ich 
mich  eines  drastischen  Vergleiches  bedienen  darf ,  die  Funktion  des  elektrischen 
Stromes  aus,  wahrend  das  mitgeteilte  Gefiihl  dem  hier  aufgegebenen  und  dort 
empfangenen  Telegramm  entspricht.  Dieses  mitgeteilte  Gefiihl  als  solches  hat 
mit  Musik  zunachst  gar  nichts  zu  tun.  Nur  indem  es  fiir  den  Mitteilungszweck 
einer  musikalischenStilisierung  unterworfen  werden  muB,  oder  indem  es  seiner 
Eigenart  nach  der  Ubermittlung  durch  Musik  besonders  entgegenkommt,  wird 
es  musikalisch  gestaltet,  das  heiBt,  das  an  sich  neutrale  Gef iihl  wird  musikalisch 
ausgedriickt.  Man  bezeichnet  daher  eine  Kunst,  bei  der  die  Musik  den  Zweck 
hat,  ein  Gefiihl  vom  Schaffenden  auf  den  Horer  zu  iibertragen,  als  Ausdrucks- 
kunst.  Das  Eigentiimliche  dieser  Kunst  besteht  darin,  der  Musik  den  Ausdruck 
zu  geben,  durch  den  der  empfangsbereite  Horer  eben  die  gefiihlsmaBige  Mit- 
teilung  des  Schaffenden  versteht.  Wir  nnden  demnach  im  romantischen 
Kiinstler  zwei  Vorgange:  einmal  die  Empiangnis  einer  besonderen  Gefiihls- 
vorstellung  iiberhaupt,  zweitens  die  Art,  wie  er  das  Klangmaterial  zum  iiber- 
mittelnden  Ausdruck  dieser  Gefiihlsvorstellung  formt. 

Es  wiirde  hier  zu  weit  fiihren,  wollte  ich  in  eine  Kritik  der  Ausdruckskunst 
eintreten.  DaB  sie  an  sich  eine  groBartige,  im  hochsten  MaBe  produktive  Be- 
wegung  war,  geht  schon  daraus  hervor,  daB  sie  das  Kunstschaffen  eines  ganzen 
Jahrhunderts  fiillen  und  sich  derart  iiberragende  schopferische  Geister  zu  eigen 
machen  konnte,  wie  ich  sie  vorhin  nannte.  Diese  Erkenntnis  darf  uns  aber 
nicht  veranlassen,  die  gesamte  Ausdruckskunst  einfach  als  die  Kunst  schlecht- 
hin  anzusehen.  Wir  erkennen  sie  vielmehr  nur  als  eine  Moglichkeit  der  Kunst, 
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eine  Moglichkeit  auf  Grund  besonderer  Bedingtheiten.  Diese  Bedingtheiten 
ergeben  sich  daraus,  daB  fiir  den  romantischen  Musiker  die  Musik  ein  Mittel 
ist,  Gefiihle  auszudriicken.  Die  spezifische  Formung  der  Musik,  das  heiBt  des 
eigentlich  tonenden  Klangmateriales,  wird  also  bestimmt  durch  den  Zweck 
der  Gefiihlsverdeutlichung.  Der  gesamte  tonende  Apparat  stellt  sich  demnach 
ein  auf  die  Aufgabe  der  Gefiihlsubertragung. 

Das  ist  eine  fiir  die  Entfaltung  und  Weiterbildung  des  musikalischen  Organis- 
mus  auGerordentlich  wichtige  Erkenntnis.  Sie  zeigt,  aus  welchen  Gesichts- 
punkten  sich  eigentlich  Tonmaterial  und  Form  der  Musik  im  19.  Jahrhundert 
entwickelt  haben.  Nehmen  wir  als  Beispiel  den  Ausbau  der  Harmonik.  In 
seiner  heutigen  Entfaltung  ist  er  eines  der  Hauptmerkmale  romantischer 
Kunst.  Die  Harmonie  entsteht  durch  Zerlegung  des  Einzeltones  in  seine  mit- 
klingenden  Nebentone.  Der  Einzelton  wird  gleichsam  auseinandergespannt. 
Dadurch,  daB  wir  seine  Teilungen  gleichzeitig  erklingen  horen,  emphnden  wir 
einen  besonderen  Spannungsreiz.  Wir  haben  da  ein  Ganzes,  das  sich  uns  in 
Aufteilung  darstellt,  und  dessen  Teile  wieder  zur  Vereinigung  zuruckstreben. 
Dieser  rein  spannungsmaBige  Wirkungsreiz  der  harmonischen  Aufteilung  laBt 
sich  sehr  gut  beobachten  an  dem  bekannten  C-dur-Praludium  Bachs  aus  dem 
Wohltemperierten  Klavier.  Die  eigentiimliche  Schonheit  dieses  Stiickes  beruht 
auf  dem  steten  Wechsel  der  in  gleichbleibender  Rhythmik  um  einen  einzigen 
Hauptton  kreisenden  harmonischen  Spannungen.  Bemachtigt  sich  nun  das 
Gefiihl  solcher  Wirkungen,  so  ist  es  offenbar,  daB  hier  unerschopfliche  Mog- 
lichkeiten  der  Dienstbarmachung  von  Klangbewegungen  fiir  die  Ausdrucks- 
bedeutung  gegeben  sind.  Die  konsonierenden  und  die  dissonierenden  Intervalle 
erhalten  gefiihlsmaBige  Bedeutung  als  Freude  oder  Schmerz  in  verschiedensten 
Abstufungen.  Die  tonartliche  Harmonie  wird  zur  Vorstellung  des  Angenehmen, 
Ruhenden,  Gefestigten.  Die  aus  fremdartigen  Bestandteilen  gemischte  Har- 
monie  wird  zur  Vorstellung  des  Storenden,  Beunruhigenden.  Ich  kann  hier  nur 
diese  kurzen  Andeutungen  geben,  aber  ich  hoffe,  nicht  miBverstanden  zu 
werden,  wenn  ich  sage,  daB  unsere  Begriffe  des  Wohllautes  oder  des  MiBlautes 
in  bezug  auf  harmonische  Zusammenklange  nicht  Begriffe  sind,  die  sich  aus 
dem  organischen  Wesen  der  Musik  an  sich  ergeben.  Sie  sind  uns  in  der  heut 
iiblichen  Art  erst  durch  die  Identifizierung  musikalischer  Vorgange  mit  Ge- 
fiihlsvorgangen  gelaufig  geworden.  Tatsachlich  hat  die  Romantik  dieses  der 
Gefiihlsdeutung  so  auBerordentlich  leicht  zugangliche  Gebiet  der  Harmonie  in 
einer  vorher  kaum  erahnbaren  Weise  ausgebaut  und  es  zur  eigentlichen 
Grundlage  ihrer  stilschopierischen  Tatigkeit  gemacht. 

In  der  Entwicklung  und  Ausbreitung  der  Harmonik  liegt  die  Wurzel  der  Ge- 
staltungskraft  aller  romantischen  Musiker.  Wir  konnen  das  einerseits  so  auf- 
fassen,  daB  auf  diese  Weise  die  romantische  Kunst  dem  tonlichen  Klang- 
organismus  der  Musik  auBerordentliche  Neuerungen  und  Erweiterungen  ge- 
bracht  hat.  Andererseits  darf  nicht  vergessen  werden,  daB  diese  Neuerungen 
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unlosbar  verkniipft  sind  mit  den  Gefiihlsvorstellungen,  aus  denen  sie  eigent- 
lich  erwuchsen.  Der  ganze  harmonische  Organismus  der  Musik,  wie  er  sich  uns 
heut  als  Ergebnis  des  Kunstschaffens  des  19.  Jahrhunderts  darstellt,  ist  dem- 
nach  kein  rein  klangorganisches  Gebilde.  Er  hat  sich  ergeben  aus  der  dauern- 
den  gefuhlsmafiigen  Ausdeutung  der  Tonbeziehungen.  Es  lage  zum  Beispiel  gar 
kein  Grund  vor,  eine  Folge  von  Sekundenzusammenklangen  als  schlecht- 
klingend  zu  empfinden.  Man  wird  mir  entgegnen:  aber  das  sagt  uns  doch  das 
naturliche  Gefiihl,  dafi  solche  Zusammenklange  miBtonend  sind.  Ganz  recht: 
das  Gefiihl  sagt  es  uns.  Wir  eriassen  die  Tonbeziehungen  eben  gar  nicht  mehr 
als  solche,  sondern  nur  noch  gema.fi  ihrer  gefiihlhaften  Deutbarkeit.  Unser 
Ohr  ist  sozusagen  ein  Organ  des  Gefiihls  geworden,  und  unser  gesamtes  Ton- 
system  ist  nicht  ein  eigenorganischer  Aufbau,  sondern  es  ist  ein  Abdruck 
unseres  Gefiihlslebens. 

Es  war  wichtig,  dieses  wenigstens  kurz  anzudeuten,  um  darauf  hinzuweisen, 
von  welch  grundlegender  Wichtigkeit  das  Vordringen  des  Gefiihls  als  bestim- 
mender  Kraft  fiir  die  Entwicklung  des  Tonmaterials  und  unserer  Begriffe  von 
schon  oder  nicht  schon  geworden  ist.  GewiB,  die  Musik  kann  Modelliermasse 
werden  fiir  die  Darstellung  von  Gefiihlen.  Aber  wir  miissen  uns  bewuBt  sein, 
daB  die  Musik  auch  noch  etwas  anderes  sein  kann,  und  daB  die  Gesetze,  nach 
denen  der  Gefiihlskiinstler  modelliert,  nicht  ureigene,  letzte  Gesetze  der  Musik 
sind.  Sie  ergeben  sich  lediglich  aus  der  Unterordnung  der  Musik  unter  den 
Gefiihlsdienst,  das  heiBt  aus  ihrer  Verwendung  als  Ausdrucksmaterial  fiir  eine 
gefiihlsmafiige  Bewegung. 

Was  ich  eben  in  bezug  auf  das  Klangmaterial  und  seine  Behandlung  sagte, 
gilt  in  gleicher  Weise  fiir  den  Ausbau  der  musikalischen  Form,  das  heiBt  fiir 
die  Gesetze,  nach  denen  nun  dieses  Klangmaterial  zu  architektonischer  An- 
ordnung,  zum  zeitlichen  Ablauf  gebracht  wird.  Ich  greife  auch  hier  nur  ein 
Beispiel  heraus:  die  Sonaie.  Die  Sonate  ist  die  Hauptform  der  romantischen 
Musik.  Sie  tritt  auf  als  Sinfonie,  als  Kammermusik,  als  Solowerk,  als  Ouver- 
tiire,  als  sinfonische  Dichtung.  Wir  werden  nun  nnden,  dafi  die  Art  der  for- 
malen  Anordnung  der  Sonate  gleichfalls  nichts  ist,  was  sich  aus  primar  musi- 
kalischen  Notwendigkeiten  ergibt.  Fiir  die  Sonate  charakteristisch  ist,  wenn 
sie  mehrsa.tzig  ist,  der  verschiedene  Charakter  der  Satze,  innerhalb  des  ein- 
zelnen  Satzes  das  Auftreten  mehrerer,  zum  mindesten  zweier  gegensatzlicher 
Themen,  sagen  wir  also  kurz  gefafit:  das  Prinzip  des  thematischen  Dualismus. 
Von  dem  Auftreten  des  thematischen  Dualismus  ab  rechnet  man  die  Geschichte 
der  modernen  Sonate.  Wird  dieses  grundlegende  Prinzip  des  thematischen 
Dualismus  auf  seine  Bedeutung  hin  gepriift,  so  zeigt  sich  dahinter  als  schop- 
ferischer  Antrieb  ebenfalls  ein  Gefiihlsanreiz. 

An  sich  liegt  fiir  die  Aufstellung  mehrerer  kontrastierender  Themen  ebenso- 
wenig  musikorganische  Notwendigkeit  vor,  wie  es  ein  elementares  Gesetz  gibt, 
nach  dem  der  Zusammenklang  von  Sekunden  schlecht  und  hafilich  sei.  Die 
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Fuge  Bachs  zum  Beispiel  hat  im  allgemeinen  nur  ein  Thema.  Wo,  wie  in  der 
Doppel-  oder  Tripelfuge,  mehrere  Themen  erscheinen,  sind  diese  in  unmittel- 
barem  Zusammenhang  mit  dem  ersten  erf unden.  Sie  dienen,  indem  sie  schlieB- 
lich  mit  ihm  zusammengefiihrt  werden,  der  formalen  Ausbreitung  und  Aus- 
schmiickung  des  ersten.  Die  Sonatenthemen  aber  sind  durchaus  gegensatzlich 
empfunden.  Selbst  in  der  eintachsten  Fassung  hat  das  erste  meist  einen  ak- 
tiven,  das  zweite  einen  mehr  lyrisch  beschaulichen  Charakter.  Schon  fiir  die 
allgemeine  Bezeichnung  dieser  Themen  ist  demnach  maBgebend  die  Wirkung 
auf  ihre  gefiihlsmaBige  Bedeutung.  Nicht  die  Musik  bedarf  der  Kontraste, 
sondern  das  Gefiihl,  denn  durch  diese  Aufstellung  von  Kontrasten  und  ihre 
Gegeneinanderfiihrung  vermag  sich  das  Gefiihl  zu  entfalten  und  in  seinen 
verschiedenen  Phasen  als  Gefiihl  darzustellen.  Nicht  die  Musik  entwickelt  und 
steigert  sich,  das  kann  Musik  iiberhaupt  nicht.  Das  Gefiihl  bedient  sich  der 
Musik  als  Mittels  der  Darstellung  von  Gefiihlsentwicklungen  und  Gefiihls- 
steigerungĕn. 

Dieser  Gedanke  der  Entwicklung  und  Steigerung  beherrscht  das  gesamte  Form- 
schaffen  der  Musik  des  19.  Jahrhunderts.  Er  bestimmt  nicht  nur  die  formale 
Faktur  der  Werke,  sondern  bringt  mit  sich  auch  den  Ausbau  der  Dynamik  und 
der  Klangkoloristik.  Alles  dies  ist  ebenso  wie  die  vorher  besprochene  Durch- 
bildung  der  Harmonik  und  des  tonlichen  Klangmateriales  keineswegs  mit  dem 
Wesen  der  Musik  als  solcher  unlosbar  verbunden.  Es  ergibt  sich  aus  der  Ver- 
wendung  der  Musik  als  Mittel  zum  Ausdruck  des  Gefiihles.  Man  konnte  also 
zusammenfassend  sagen:  das  Ideal  der  romantischen  Kunst  ist  nicht,  Musik 
zu  komponieren,  sondern  Gejiihle  zu  komponieren.  Musiker  sind  diese  Kiinstler 
nur  insofern,  als  sie  sich  der  Musik  fiir  diesen  Zweck  bedienen,  indem  die 
Gefiihle  so  besonderer  Art  sind,  daB  sie  sich  nur  durch  das  Mittel  der  Musik 
mitteilen  lassen.  Eine  solche  Kunstauffassung,  der  die  Musik  lediglich  als 
Mittel  des  Ausdruckes  dient,  muBte  schlieBlich  dazu  gelangen,  alle  Moglich- 
keiten  dieses  Ausdruckes  zusammenzufassen,  um  so  das  Gefiihl  zu  scharfster 
Verdeutlichung  zu  bringen.  Diese  hochste  Zusammenfassung  zeigt  das  Werk 
Wagners,  das  wir  mit  Recht  als  die  kiinstlerische  Hochstleistung  der  Romantik 
ansehen:  es  stellt  den  vollkommensten  Ausdrucksapparat  im  Dienste  einer 
zu  auBerster  Weite  und  Mannigtaltigkeit  ausgespannten  Gefiihlsmitteilungdar. 
Ich  glaube  angedeutet  zu  haben,  worin  ich  die  Einheit  der  romantischen  Kunst 
sehe:  namlich  in  dem  absolut  beherrschenden  Willen  zur  Gefiihlsdarstellung. 
Woher  es  kommt,  daB  ein  solcher  Wille  durchbricht,  der  das  Gefiihl  mit  der- 
artiger  Betonung  in  den  Mittelpunkt  des  gesamten  Schaffens  —  nicht  nur  der 
Musik,  sondern  ebenso  aller  anderen  Kiinste,  ja  des  ganzen  geistigen  Lebens  — 
stellt,  das  zu  untersuchen,  wiirde  hier  zu  weit  f  iihren.  Diese  Untersuchung  ge- 
hort  zu  den  Aufgaben  der  Kulturgeschichte.  Wir  miissen  uns  hier  mit  der 
Erkenntnis  der  Tatsache  begniigen,  daB  es  so  ist.  Wir  miissen  uns  nun  des 
fundamental  wichtigen  Riickschlusses  bewuBt  werden:  daB  alles  das,  was  wir 
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in  bezug  auf  Tonmaterialbehandlung  wie  Formgebung  der  Musik  als  Grund- 
gesetze  zu  betrachten  gewohnt  sind,  solche  gar  nicht  sind,  sondern  sich  ergeben 
haben  aus  der  Unterordnung  der  Musik  unter  die  Herrschaft  des  Gefiihles.  Wir 
diirien  uns  gestehen,  daB  diese  Dienstbarkeit  gegeniiber  dem  Gefuhl  der  Musik 
zu  auBerordentlicher  Entfaltung  verholfen,  daB  sich  hier  eine  unerahnbar 
iruchtbare  Moglichkeit  der  Musik  aufgetan  hat.  Aber  doch  wiederum  nicht 
mehr  als  nur  eine  Moglichkeit.  Die  Gesetze,  die  sich  aus  dieser  Verbindung 
ergeben  haben,  verlieren  ihre  Giiltigkeit,  sobald  die  Voraussetzung  fortfa.llt, 
aus  der  sie  erwuchsen,  das  heiBt,  sobald  das  Gefiihl  seine  vorherrschende 
Stellung  einbiiBt,  sobald  die  Kunst,  die  Musik  aufhort,  Mittel  zum  Zweck 
einer  Gefiihlsmitteilung  zu  sein. 

Ich  sagte:  worauf  es  zuriickzufiihren  ist,  daB  das  Gefiihl  iiberhaupt  eine  derart 
zentrale  Stellung  fiir  unser  gesamtes  Dasein  gewonnen  hat,  kann  ich  hier  nicht 
untersuchen.  Ich  kann  ebensowenig  untersuchen,  worauf  es  zuriickzufiihren 
ist,  daB  das  Gefiihl  diese  zentrale  Stellung  heute  mehr  und  mehr  einbiiBt.  Das 
eine  wie  das  andere  ist  ein  kulturgeschichtliches  Phanomen.  Wir  konnen  uns 
vielleicht  denken,  daB  das  geistige  Leben  der  Menschheit  wie  das  des  einzelnen 
von  zwei  miteinander  wechselnden  Kraften  beherrscht  wird:  die  eine  nennen 
wir  Gejiihl,  die  andere  nennen  wir  Form.  Die  eine  konnen  wir  bezeichnen  als 
das /eminine,  die  andere  als  das  maskuline  Prinzip.  Vorhanden  sind  beide  stets 
und  aufeinander  angewiesen.  Keines  kann  ohne  das  andere  zur  Erscheinung 
gelangen,  und  nur  das  Verhaltnis  ihrer  Mischung  wechselt.  Dominiert  das  Ge- 
so  bestimmt  das  Gefiihl  die  Form.  Dominiert  die  Form,  so  bestimmt  die 
Form  das  Gefiihl.  Die  Romantik  zeigt  das  Beispiel  einer  Kunst,  in  der  das  Ge- 
fiihl  die  Form  bestimmt.  Darin  lag  die  Einheit  der  Romantik,  und  daraus  ergab 
sich  die  GroBe  ihrer  kunstlerischen  Leistung.  Ich  komme  nun  auf  die  eingangs 
gestellte  Frage  zuriick:  worin  denn  bei  aller  Vielfaltigkeit  der  Erscheinungen 
die  Einheit  dessen  beruht,  was  wir  »neue  Musik«  nennen?  Ich  sehe  diese  Ein- 
heit  darin,  daB  sich  hier  eine  andere,  der  Romantik  abgewandte  Moglichkeit 
der  Kunst  auftut:  daB  die  Form  beginnt,  das  Gefiihl  zu  bestimmen. 
Ausdriicklich  sage  ich:  beginnt.  Alle  geistes-  und  kunstgeschichtlichen  Vor- 
gange  vollziehen  sich  in  auBerster  Allmahlichkeit,  entsprechend  den  inneren 
Bedingungen,  die  ihnen  zugrunde  liegen,  und  die  wir  als  eine  ganz  unmerklich 
sich  anbahnende  Umschichtung  erkennen  miissen.  Wir  konnen  auch  den 
Beginn  der  Romantik  nicht  genau  auf  ein  Jahr  oder  einen  Komponisten  fest- 
stellen.  Ebensowenig,  wie  etwa  von  einer  bestimmten  Grenze  ab  samtliche 
Kiinstler  begonnen  haben,  sich  plotzlich  gefiihlsmaBig  einzustellen,  ebenso- 
wenig  ist  es  heute  so,  daB  das  Gefiihl  wieder  plotzlich  zuriickgedrangt  wiirde. 
Ich  betonte  schon  vorhin:  Gefiihl  und  Form  sind  vereinzelt  fiir  sich  iiberhaupt 
nicht  vorstellbar.  Eines  bedarf  des  anderen,  um  sich  darstellen  zu  konnen.  Die 
sich  vollziehende  kunstgeschichtliche  BeWegung  ist  nicht  als  Proklamierung 
des  einen  oder  anderen  rein  prinzipiellen  Standpunktes  aufzufassen,  sondern 
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als  eine  langsam  f  ortschreitende  Verschiebung  des  Schwerpunktes.  Dieser  wird 
im  Beginn  einer  neuen  Bewegung  immer  noch  unverkennbar  mit  der  alten 
zusammenhangen.  Erst  im  langen  Verlauf  der  ganzen  neuen  Epoche  wird  das 
Schwergewicht  sich  so  entschieden  und  stark  nach  der  anderen  Seite  neigen, 
wie  wir  dies  etwa  in  der  Hoch-  und  Nachromantik  in  bezug  auf  die  immer  be- 
wuBtere  Betonung  des  GefiihlsmaBigen  erleben. 

Wir  stehen  heute  im  Beginn  einer  solchen  allmahlichen  Bewegung,  die  vom 
Gefiihl  als  leitender  Kraft  zur  Form  als  Beherrscherin  des  Gefiihles  zuriick- 
strebt.  Was  wir  zu  tun  haben,  ist  nicht,  ein  neues  Prinzip  mit  allen  Mitteln 
zu  propagieren.  Erstens  ist  es  iiberhaupt  nicht  neu,  indem  ja,  von  friiheren 
Zeiten  ganz  abgesehen,  bereits  die  Kunst  Bachs  diese  maskuline  Pragung  des 
durch  die  Form  geleiteten  Gefiihles  tragt.  AuBerdem  aber  kann  man  mit 
Prinzipienproklamation  niemals  lebendige  Kunst  erzeugen.  Diese  muB  stets 
mit  unbeirrbarer  Gesetzlichkeit  aus  sich  selbst  wachsen.  Was  wir  konnen,  ist 
etwas  ganz  anderes.  Wenn  wir  namlich  das  innere  Gesetz  der  sich  vollziehen- 
den  Bewegung  erkannt  haben,  wenn  wir  uns  der  allmahlichen  Verschiebung 
des  Schwerpunktes  vom  Gefiihl  zur  Form  bewuBt  geworden  sind,  so  konnen 
wir  an  den  Symptomen,  die  sich  uns  bieten,  beobachten,  wie  sich  diese  Ver- 
anderung  auBert  und  zu  welchen  Folgen  sie  fiir  die  Gestaltung  der  kiinst- 
lerischen  Erscheinung  fiihrt.  Das  konnen  wir  und  das  sollen  wir.  In  dieser 
Beobachtung  sehe  ich  die  einzige  Moglichkeit,  zu  den  Erscheinungen  der 
Kunst  eine  wahrhaft  produktive  Stellungnahme  zu  rinden. 
Ich  hatte  dargelegt,  daB  in  der  Romantik  das  Gefiihl  die  Gestaltung  des  ge- 
samten  tonlichen  Materials  als  Klang  und  klanglich  aufgebaute  Form  be- 
stimmt.  Man  wird  vielleicht  fragen:  was  ist  denn  eigentlich  sonst  noch  mog- 
lich?  Was  ist  denn  eine  Form,  wenn  man  ihr  den  Gefiihlsimpuls  nimmt, 
respektive  ihn  unter  das  Gesetz  der  Form  stellt  ?  Ich  antworte:  Form  ist  Gestalt- 
werden  der  Materie  gemaB  den  ihr  selbsteigenen  Gesetzen  und  zu  keinem  an- 
deren  Zweck  als  zur  Darstellung  eben  dieser  Materie.  Die  kiinstlerische  Ar- 
beit  beruht  in  der  Formfindung.  Das  Gefiihl,  das  hier  mit  einAieBt,  ist  lediglich 
ein  Mittel,  uns  die  Bewegung  dieser  Form  bewuBt  zu  machen.  Es  ordnet  sich 
also  dem  Ablauf  der  Form  dienend  ein. 

Das  mag  abstrakt  klingen,  aber  versuchen  wir,  uns  als  praktisches  Beispiel  eine 
Fuge  von  Bach  vorzustellen.  Das  Gefiihlsma.Bige  daran  ist  durchaus  Begleit- 
erscheinung.  Es  besteht  eigentlich  nur  in  der  Ubermittlung  von  Hohen-  und 
Tiefenvorstellungen,  von  sehr  sparlichen  dynamischen  Wirkungen.  Schon  die 
Themen  Bachs  widerstreben  jeder  im  landlaungen  Sinne  ausdrucksmaBigen 
Wiedergabe.  Wo  man  eine  solche  versucht,  was  freilich  haurig  geschieht,  da 
wirken  sie  verzerrt  und  geschminkt.  Sie  sind  keine  Ausdrucksthemen,  sie  sind 
Formthemen.  Was  sich  in  dieser  Form  vollzieht,  ist  kein  Gefiihlsgeschehen. 
Es  ist  ein  Formgeschehen,  ein  Geschehen  des  tonlichen  Klangmateriales,  das 
sich  in  einem  auBersten  Erfindungsreichtum  von  Bewegungen  vor  uns  im 


i68 


DIE  MUSIK 


XX/3  (Dezember  1927) 


kunstvollen  Aufbau  zur  Form  gestaltet.  Dariiber  hinaus  verfolgt  es  keinen 
Zweck.  Die  Gefuhlswirkung  auf  uns,  die  sich  einstellt,  ist  unsere  personliche 
Angelegenheit.  Sie  kann  erhebend,  befreiend,  niederdruckend  sein,  kann  uns 
zur  Griibelei  oder  zur  Heiterkeit  anregen.  Das  alles  hat  mit  dem  Werke  nichts 
zu  tun.  Das  Werk  ist  Form,  und  die  Gefiihlswirkung  ist  kein  organischer  Be- 
standteil  der  Form.  Dagegen  ist  die  Gefiihlswirkung  eines  romantischenWerkes 
dessen  hochster  Zweck,  und  das  romantische  Werk  ware  verfehlt,  wenn  es  die 
beabsichtigte  Gefiihlswirkung  nicht  erzielte. 

Ich  habe  diese  Einschaltung  gemacht,  um  an  einem  Beispiel  die  Gegensatze, 
von  denen  ich  hier  spreche,  moglichst  deutlich  und  faBbar  zu  machen.  Es  er- 
gibt  sich  nun  als  leicht  begreiflich,  daB  eine  Kunstwelle,  die  von  der  Betonung 
des  GefiihlsmaBigen  fort  zur  Betonung  der  Form  oder  sagen  wir:  von  der  Be- 
tonung  des  Bedeutungsmajiigen  der  Kunst  zur  Betonung  des  Materialwertes  der 
Kunst  strebt,  unwillkiirlich  und  ohne  jede  im  schlechten  Sinne  spekulative  Ab- 
sicht  dazu  gedrangt  wird,  dieses  gesamte  Material  in  durchaus  anderer  Weise 
zu  behandeln,  als  es  die  vorangehende  Zeit  tat,  denn  es  muB  jetzt  ganzlich  an- 
deren  Zwecken  dienen.  An  dieser  neuen  Art  der  Materialbehandlung  bekundet 
sich  die  schopferische  Arbeit  der  jungen  Generation.  Angeregt,  gefordert  und 
zum  erheblichen  Teil  noch  geleitet  wird  sie  durch  einige  Kiinstler  der  mittleren 
Generation,  von  denen  ich  hier  drei  nenne:  Busoni,  Schonberg,  Strawinskij. 
Das  gemeinsam  Charakteristische  dieser  drei  Kiinstler  ist,  daB  sich  in  ihnen 
die  Wendung  unmittelbar  vollzieht  und  sich  in  ihrem  Schaffen  direkt  beob- 
achten  laBt.  Alle  drei  sind  als  Romantiker  aufgewachsen.  Bei  allen  dreien  laBt 
sich  als  ihre  Lebensaufgabe  bezeichnen  die  Auseinandersetzung  mit  der  Ro- 
mantik.  Alle  drei  haben  diese  Auseinandersetzung  auf  verschiedenen  Wegen 
und  unabhangig  voneinander  versucht.  Alle  drei  tragen  Kennzeichen  der 
Romantik  noch  in  sich,  obschon  wiederum  ihre  selbstandige  Entfaltung  und 
ihre  tiefe  EinWirkung  auf  alle  Jiingeren  auBer  Frage  steht.  Ich  versuche,  dies 
kurz  zu  verdeutlichen. 

Als  das  wichtigste  Ausdrucksmittel  der  Romantik  hatte  ich  die  Harmonik  be- 
zeichnet,  die  durch  die  Romantiker  eigentlich  zum  Inbegriff  der  Musik  iiber- 
haupt  geworden  war.  Wie  tief  und  breit  die  Romantik  mit  ihrer  Auffassung 
der  Harmonie  als  des  Wesens  der  Musik  gewirkt  hat,  zeigt  sich  unter  anderem 
an  der  Verbreitung  des  Klavieres  als  des  eigentlichen  Liebhaberinstrumentes 
des  19.  Jahrhunderts.  Diese  Verbreitung  beruht  in  der  Hauptsache  darauf ,  daB 
das  Klavier  das  harmonisch  reichste  Instrument,  das  eigentliche  Instrument 
des  harmonischen  Ausdruckes  ist.  Im  Verlangen  nach  Darstellung  der  Har- 
monie  lag  eben  die  wichtigste  Forderung  auch  jeglichen  Musikliebhabers,  wo- 
gegen  alle  monodischen  Instrumente,  Streicher  wie  Blaser,  zuriicktreten 
muBten. 

Betrachten  wir  Schdnbergs  friihe  Werke  bis  zu  den  »Gurre-Liedern«  oder  noch 
weiter  bis  zum  fis-moll-Quartett,  so  finden  wir,  daB  hier  die  Linie  der  roman- 
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tischen  Bewegung  konsequent  fortgesetzt  wird.  Alles,  was  diese  Werke  von 
anderen  gleichzeitigen  unterscheidet,  ist  die  Konsequenz  und  die  ernndungs- 
reiche  Kiihnheit  der  Fortsetzung.  Der  Grundwille  aber  ist  der  gleiche:  unab- 
lassige  Verfeinerung  und  Verastelung  des  harmonischen  Ausdruckes  zum 
Zwecke  der  Darstellung  verfeinerter  Gefiihlsbeziehungen.  Der  Schonberg 
dieser  Zeit  ist  noch  reiner  Romantiker,  und  zwar  einer  der  harmonisch 
reichsten  Romantiker.  Aber  eben  in  dieser  Neigung  zur  Ubersteigerung  des 
harmonisch  AusdrucksmaBigen  liegt  der  Keim  zur  Abwendung.  Die  Har- 
monie,  bis  in  ihre  auBersten  Beziehungsm6glichkeiten  zerlegt,  zerfallt,  Sie 
zerfallt  wie  eine  iiberreif  gewordene  Frucht.  Sie  lost  sich  in  ihre  Elemente,  aus 
denen  sie  entstanden  ist  und  die  nun  selbstandig  weiterleben:  die  Tone  als 
primare  Klangerscheinungen.  Die  Grundbegriffe  des  harmonischen  Fiihlenst 
die  Ideen  der  Konsonanz  und  der  Dissonanz,  als  Wohlklange  und  als  MiB- 
klange,  Werdenauigehoben.Beideswarensienur  durch  dieGefiihlsbeziehungen, 
diewirihnenunterlegen.  Indem  wir  ihnen  diesenBoden  derGefiihlsbeziehungen 
jetzt  fortnehmen,  vielmehr,  indem  sie  sich  durch  das  Auseinanderfallen  der 
Harmonie  selbst  davon  losen,  bleibt  iibrig  nur  die  beziehungslose  Klang- 
erscheinung  als  solche,  die  sich  aus  eigener  Gesetzma.Bigkeit  des  neu  bewuBt 
gewordenen  tonlichen  Materialwertes  weiterbewegt. 

Ich  habe  mit  Absicht  hier  von  einem  Verfall  gesprochen.  Alles  neue,  das  nicht 
kiinstlich  gemacht  wird,  sondern  aus  organischer  Notwendigkeit  erwachst, 
kann  nur  hervorgehen  aus  dem  Zerfall  eines  alten.  So  sehen  wir  hier  aus  der 
Ubersteigerung  der  Harmonik  ihre  Losung  in  die  selbstandigen  tonlichen  Er- 
scheinungen  des  Klanges  erwachsen.  Durch  den  Zerfall  der  Harmonie  ist  aber 
zugleich  das  Formgesetz  der  Romantik  in  Mitleidenschaft  gezogen.  Die  Keim- 
form  aller  Formbauten  der  harmonischen  Musik  ist  die  Kadenz.  Sie  bringt  die 
SchluBlosung  der  Harmonie  und  bezeichnet  damit  das  musikalische  Ge- 
schehen,  das  ja  eben  ein  harmonisches  Geschehen  ist,  als  abgelaufen  und  inner- 
lich  beendet.  Aus  der  Kadenz  entwickeln  sich  erst  die  groBeren  Formen,  in 
denen  sich  nun  das  harmonische  Geschehen  abspielt.  Als  die  typische  groBe 
Form  der  Romantik  hatte  ich  die  Sonate  genannt,  als  Mittel  zur  Aufrollung  der 
Sonate  das  Prinzip  des  thematischen  Dualismus  und  der  sich  aus  ihm  ergeben- 
den  Durchtiihrung.  Hier  hangt  eines  am  anderen  in  unmittelbarem  Kausal- 
zusammenhang.  Alles  dies:  Durchfiihrung,  thematischer  Dualismus,  Sonate, 
Kadenz  muB  fallen,  beziehungsweise  es  muB  seine  Existenzberechtigung  ver- 
lieren,  wenn  die  Harmonie  als  wurzelhafte  Voraussetzung  fallt. 
Auch  hier  ist  wieder  zu  beobachten,  wie  Schonberg  organisch  an  das  Gegebene 
ankniipft.  Die  friihen  Werke  Schonbergs  zeigen  einen  solchen  Reichtum  von 
thematischen  Erscheinungen,  Formentwicklungen  im  Durchfiihrungscharak- 
ter,  daB  sich  hier  das  namliche  Bild  ergibt  wie  bei  der  Betrachtung  seiner  Har- 
monik.  In  Wirklichkeit  muB  das  natiirlich  so  sein,  denn  alle  diese  Faktoren 
bedingen  einander.  Wir  finden  dementsprechend  hier  auch  den  namlichen  Auf- 
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16sungsprozeB,  und  zwar  vollzieht  er  sich  in  der  Weise,  daB,  je  mehr  der  har- 
monische  Zusammenhang  sich  lockert  und  der  einzelne  Ton  selbstandig  her- 
vortritt,  um  so  mehr  sich  zunachst  eine  Annaherung  an  die  formale  Gestal- 
tungsart  des  kontrapunktisch  polyphonen  Stiles  bemerkbar  macht.  Diese  an- 
lehnende  Bezugnahme  ist  sehr  begreiilich.  Eben  in  solcher  polyphonen  Art  der 
Musikgestaltung  war  durch  Bach  das  groBte  Muster  der  formalen  Kunst  ge- 
geben.  Eine  Musik,  der  die  Gefiihlsbasis  der  Harmonie  mehr  und  mehr  ver- 
loren  ging,  muBte  zunachst  an  der  Formenkunst  jener  alten  Musik  die  Vor- 
bilder  fiir  die  Behandlung  des  Klangmaterials  finden. 

Ahnliche  Vorgange,  wie  ich  sie  hier  bei  Schonberg  skizziere,  sind  bei  MaxReger 
zu  beobachten.  Nur  sind  sie  bei  Reger  nicht  mit  der  namlichen  logischen  Kon- 
sequenz  durchgebildet  und  ungleichmaBiger  innerhalb  des  Gesamtwerkes  ver- 
streut.  Die  Tendenz  aber  zur  Losung  des  harmoniegebundenen  Gefiihlsaus- 
druckes,  zur  Anlehnung  an  die  Formenkunst  der  alten  Polyphonie  haben 
Reger  und  Schonberg  bei  aller  Verschiedenheit  ihrer  Individualitaten  gemein- 
sam.  Im  iibrigen  ist  auch  die  Entwicklung  Schonbergs  nicht  dahin  aufzufassen, 
als  ob  die  einzelnen  Phasen  nun  scharf  getrennt  voneinander  seien.  Wie  bei 
jeder  schopferischen  Personlichkeit,  die  ja  nie  nach  einem  Rezept  komponiert, 
finden  sich  spatere  Stilelemente  schon  in  friiheren  Werken  vorgedeutet,  wah- 
rend  manches  aus  friiher  Zeit  noch  spater  anklingt.  Als  einen  freilich  be- 
wuBten  Anklang  dieser  Art  mochte  ich  das  SchluBstiick  des  »Pierrot  Lunaire« 
erwahnen,  wo  zu  dem  Text:  »0  alter  Duft  aus  Marchenzeit«  plotzlich  die 
weichen  Klange  der  romantischen  Terzenharmonik  ertonen. 
Es  bedarf  kaum  des  Hinweises,  daB  die  bisher  skizzierte  Bewegung  nur  einen 
Anfang  bedeutet.  Die  bloBe  Wiederaufnahme  der  polyphonen  Formenkunst 
gibt  wohl  einen  Riickhalt,  aber  noch  keinen  eigenen  neuen  Formtypus.  Wie 
sich  dieser  entwickeln  und  ob  es  der  neuen  Musik  gelingen  wird,  einen  Form- 
typus  zu  finden,  der  an  Dehnbarkeit  und  Veranderungsfa.higkeit  dem  Fugen- 
typus  vergleichbar  ist,  steht  dahin.  Heut  und  hier  kommt  es  nicht  so  sehr  dar- 
auf  an,  diese  Frage  im  einzelnen  zu  betrachten,  sondern  zunachst  einmal  die 
Basis  zu  erkennen,  von  der  das  Schaffen  unserer  Tage  ausgeht.  DaB  es  zur 
Form  als  beherrschender  Gestaltungsidee  strebt,  habe  ich  soeben  an  dem  Bei- 
spiel  Schonbergs  angedeutet,  ebenso,  daB  diese  Form  sich  in  organischer  Natiir- 
lichkeit  aus  dem  Zerfall  des  thematisch  harmonischen  Stiles  entwickelt.  Wird 
gerade  diese  Herkunft  aus  dem  Klangmaterial  der  romantischen  Musik  an 
Schonberg  besonders  deutlich,  so  zeigt  sich  bei  Busoni,  entsprechend  seinem 
romantisierten  Naturell,  ein  anderer  Zug  der  Formkunst  starker  ausgepragt: 
der  Spieltrieb. 

Jegliche  Kunst  ist  eine  Kundgebung  des  Spieltriebes.  Das  aber,  was  Gefiihls- 
kunst  und  Formkunst  in  dieser  Beziehung  voneinander  unterscheidet,  ist,  daB 
die  Gefiihlskunst  uns  zunachst  die  Suggestion  eines  Gefiihlserlebnisses  geben 
will,  wahrend  die  Formkunst  uns  das  unmittelbare  BewuBtsein  des  Spieles  gibt. 
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Ich  mochte,  um  richtig  verstanden  zu  werden,  mich  hier  wieder  eines  Ver- 
gleiches  bedienen.  Denken  wir  uns  zwei  Schachpartien.  Bei  der  einen  ist  das 
Schachbrett  und  seine  Feldereinteilung  nicht  sichtbar.  Die  Figuren  sind  schein- 
bar  lebendige  Menschen,  sie  bewegen  sich  anscheinend  aus  eigenen  Impulsen, 
so  daB  das  Spiel  sich  dem  Ansehen  nach  als  Folge  der  Bewegungen  der  belebten 
Figuren  ergibt.  Nun  denken  wir  uns  eine  zweite  Schachpartie,  bei  der  das  Brett 
frei  liegt,  die  Figuren  nichts  als  Figuren  sind,  und  ihre  Bewegungen  offen- 
kundig  durch  die  Gesetze  des  Spieles  geleitet  werden.  Dieser  Vergleich  ver- 
deutlicht  den  von  mir  gemeinten  Unterschied  von  Gefiihlskunst  und  Form- 
kunst.  Die  Geiiihlskunst  bedient  sich  des  Spieles  als  des  Mittels  der  Tauschung, 
die  Formkunst  bedient  sich  des  Spieles  in  unmittelbarer  Anschaulichkeit.  Ihr 
Reiz  liegt  nicht  in  der  Tauschung,  die  sie  vermittelt.  Ihr  Reiz  liegt  in  der  uner- 
schopflichen  Fiille  der  Bewegungen,  die  das  Spiel  ermoglicht.  Und  wennschon 
das  Schachspiel,  das  ebenfalls  eine  Kundgebung  des  menschlichen  Spieltriebes 
ist,  uns  eine  solche  Fiille  von  Bewegungen  ermoglicht,  daB  keine  Partie  der  an- 
deren  gleicht,  wennschon  dieses  Spiel  den  menschlichen  Geist  auBerhalb  aller 
Beziehungen  zur  Wirklichkeit  vor  Probleme  stellt,  die  ihn  in  eine  ganz  eigene, 
in  sich  geschlossene  Sphare  geistigen  Daseins,  fern  jeder  Wirklichkeit  fiihrt  — 
in  wieviel  hoherem  MaBe  ist  dies  der  Musik  moglich!  Als  Formerscheinung 
eine  AuBerung  des  gleichen  Spieltriebes,  fiihrt  sie  vermoge  ihres  Reichtumes 
der  Mittel  in  eine  weit  hohergelegene  Region  des  Geisteslebens  hinauf,  ist  sie 
also  eine  mit  ungleich  vollkommeneren  Organen  ausgestattete  Kunst  als  das 
ihr  gegeniiber  einfache  Schachspiel. 

Es  mag  manchem  blasphemisch  erscheinen,  aber  ich  wage  es  dennoch  zu 
sagen,  denn  ich  hoffe,  daB  auch  mancher  mich  richtig  verstehen  wird:  eine 
Bachsche  Fuge  ist  ein  Schachspiel,  nur  in  einer  unendlich  hohergelegenen 
Sphare  vor  sich  gehend.  Es  ist  die  hochste,  reinste  Sphare,  die  dem  mensch- 
lichen  Geist  iiberhaupt  erreichbar  ist.  In  diese  hochste,  irdisch  unbeschwer- 
teste  Sphare  fiihrt  allein  der  Spieltrieb,  der  nichts  anderes  will  als  eben  das 
Spiel.  Das  aber,  was  dieses  Spiel  zuwege  bringt  und  worin  es  sich  uns  darstellt, 
das  nennen  wir  die  Form. 

Die  Erfassung  dieses  Spieltriebes,  seine  Reinigung  von  allen  beschwerenden 
Umkleidungen  gefiihlsmafiiger  Herkunft  ist  durch  Busoni  besonders  hervor- 
gehoben  worden.  Busoni  hat  fiir  das  von  ihm  Angestrebte  die  Bezeichnung 
»junge  Klassizitat«  gepragt.  Diese  »junge  Klassizitat«  lehnt  sich  ebenfalls  an 
die  polyphone  Kunst  an,  als  ihre  besondere  Aufgabe  bezeichnet  Busoni  »den 
definitiven  Abschied  vom  Thematischen  und  das  Wiederergreif  en  der  Melodie  «. 
DaB  der  Abschied  vom  Thematischen  sich  als  natiirliche  Folge  des  Abschiedes 
vom  harmonischen  Stil  ergibt,  wurde  bereits  bei  den  Ausfuhrungen  uber 
Schonberg  ausgesprochen.  Dagegen  habe  ich  es  bisher  absichtlich  vermieden, 
das  Wort  »Melodie«  zu  gebrauchen.  Nicht  etwa  deswegen,  weil  man  bei  der 
»neuen«  Musik  keine  Veranlassung  hatte,  von  Melodie  zu  sprechen,  sondern 
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weil  das  Wort  Melodie  den  vieldeutigsten  Begriff  bezeichnet,  den  wir  seit  jeher 
in  der  Musik  haben,  weil  jeder  sich  etwas  anderes  darunter  vorstellt  und  weil 
tatsachlich  die  Meinung  dariiber,  was  als  Melodie  zu  gelten  habe,  seit  Jahr- 
hunderten  in  dauerndem  Wechsel  begriffen  ist.  Es  gibt  wohl  seit  Bachs  Zeiten 
und  noch  langer  keinen  bedeutenden  Musiker,  dem  man  nicht  zunachst 
Mangel  an  Melodie  vorgeworfen  hatte,  bis  man  seine  besondere  Art  der  Melo- 
diebildung  erkannte,  diese  wieder  als  Norm  nahm  und  nun  den  gleichen  Vor- 
wurf  gegen  den  Nachfolgenden  richtete,  bei  dem  sich  der  namliche  Vorgang 
wiederholte,  und  so  fort  bis  auf  unsere  Zeit. 

Was  wir  daraus  zu  lernen  haben,  ist:  die  Erscheinung  der  Melodie  ist  dem 
Wechsel  unterworfen.  Es  gibt  keine  melodischen  Elementartypen,  sondern 
Melodie  ist  die  Formgestaltung  der  jeweiligen  besonderen  Art  der  Musik- 
emprindung.  Die  Romantik  hat  uns  die  Gejiihlsmelodie  gebracht.  Diese  Gefiihls- 
melodie  allerdings  werden  wir  in  der  neuen  Musik  nicht  finden.  Wenn  wir  uns 
aber  klarmachen,  was  in  dieser  neuen  Musik  iiberhaupt  vor  sich  geht,  das  heiBt 
die  Aufl6sung  des  Thematischen,  die  Befreiung  des  Einzeltones  aus  der  har- 
monischen  Bindung  zum  selbstandigen  Klang,  die  Verbindung  dieser  Klange 
zum  Spiel  der  musikalischen  Form,  so  werden  wir  verstehen,  daB  sich  der  Ab- 
lauf  dieser  Form  gar  nicht  anders  darstellen  kann,  als  eben  durch  die  melo- 
dische  Bewegung.  Eine  Tonbewegung  ist  eine  Melodie,  und  die  Originalitat  und 
Schonheit  dieser  Melodie  ergibt  sich  eben  aus  der  Originalitat  und  Schonheit 
des  Bewegungsimpulses,  aus  dessen  fortwirkender  Kraft  das  Formganze  ent- 
steht. 

Ich  hatte  neben  Schonberg  und  Busoni  noch  Strawinskij  genannt  und  mochte 
noch  einige  Worte  iiber  diesen  merkwiirdigen  Musiker  sagen.  Auch  Stra- 
winskij  kommt,  wie  Schonberg,  unverkennbar  aus  dem  Gebiet  der  gefiihls- 
maBigen  Ausdrucksmusik.  Dieser  Ausdruck  ist  bei  ihm  als  Russen  von  vorn- 
herein  gebunden  an  die  Anschaulichkeit  der  Korperbewegung.  Er  ist  Ausdruck 
der  Gebarde,  wie  sie  sich  in  der  eigentiimlichsten  und  reprasentativen  russischen 
Kunst:  dem  zum  Ballett  zusammengefaBten  Tanz,  vollendet  darstellt.  Das 
Ballett  ist  eine  Kunst,  der  von  vornherein  der  Mischcharakter  von  Gefiihls- 
ausdruck  und  Spiel  deutlich  aurgepragt  ist,  ungleich  deutlicher  etwa,  als  der 
deutschen  romantischen  Kunst,  bei  der  das  BewuBtsein  des  Spieles  gegeniiber 
der  Ernsthaftigkeit  desGefiihlsausdruckes  vollig  zuriickgedrangt  wird.  Wenn 
wir  ein  Ballett  sehen,  selbst  tragisch  damonischen  Charakters,  wie  »Petrusch- 
ka«,  wird  uns  das  BewuBtsein  des  Spieles  nie  verlassen,  weil  bereits  durch  die 
rein  pantomimische  Darstellung  die  Betonung  des  Unwirklichen  gegeben  ist. 
Es  ist  nun  zu  bemerken,  daB  bei  Strawinskij  von  diesen  urspriinglich  gleich- 
berechtigten  Elementen,  Ausdruck  und  Spiel,  der  Ausdruck  immer  mehr 
zuriickgedra.ngt  wird  zugunsten  des  Spieles.  Ich  mochte  so  sagen:  Der  Aus- 
druck,  der  doch  dem  Sinne  nach  eigentlich  ernst  sein,  an  seine  eigene  Ernst» 
haftigkeit  glauben  soll,  wird  in  eine  ironisch  parodistische  Sphare  gedrangt, 
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um  hier  nur  noch  als  gleichsam  unireiwilliger  Helfer  desSpieles  zu  wirken.  Das 
gilt  nicht  nur  fiir  die  Balletthandlung,  es  gilt  vor  allem  fiir  die  Musik  selbst. 
Die  eigentlichen  Ausdruckstypen  der  Musik  in  Harmonie,  Melodie,  Rhythmik, 
Klangkolorit  werden  nicht,  wie  bei  Schdnberg,  innerorganisch  umgebildet.  Sie 
bleiben  scheinbar  bestehen,  verlieren  aber  ihre  substantielle  Realitat  und 
werden  zu  schemenhaft  verzerrten  Masken  einer  Spielidee,  die  sich  ihrer  nur 
noch  fiir  ihre  ganz  anders  gerichteten  Ziele  des  Formenspieles  bedient.  Es  ware 
falsch,  Strawinskij  deswegen  nur  als  eine  Art  SpaBmacher  anzusehen.  Hier  ist 
die  Ironie  das  Mittel  zum  Zweck  kiinstlerischer  Gestaltung.  SpaB  ist  dies  eben- 
sowenig,  wie  das  Spiel  der  Kunst  iiberhaupt  ein  SpaB  ist.  Es  bewegt  sich  in  einer 
Sphare,  die  jenseits  von  Scherz  wie  von  Ernst  des  Lebens  liegt  und  uns  durch 
die  Gewinnung  der  Heiterkeit  im  hochsten  Sinne  von  allen  Reminiszenzen  des 
Lebens  befreien  soll. 

Ich  habe  versucht,  das  Wesen  von  drei  fiihrenden  alteren  Musikern  der  neuen 
Generation  positiv  zu  charakterisieren.  Das  ihnen  bei  aller  Verschiedenheit  der 
Herkunft  und  Individualitat  Gemeinsame  sehe  ich  in  der  Abwendung  von  der 
Musik  als  Gefiihlsausdruck,  der  bewuBten  Erfassung  der  Musik  als  Klang- 
materie,  der  Bemiihung  zur  Gewinnung  einer  eigengesetzlichen  Form  dieser 
Klangmaterie,  die  sich  als  Spielidee  darstellt  und  fiir  die  die  alte  Polyphonie 
vielfache  Anregungen  gibt.  Ich  glaube,  daB  sich  unter  diese  allgemeinen  Ge- 
sichtspunkte  auch  die  Arbeit  der  jiingeren  Generation  zusammenfassen  laBt. 
Wenn  in  dieser  Arbeit  die  Verwendung  kleiner  kammermusikalischer  Formen, 
der  Verzicht  auf  den  groBen  Ausfiihrungsapparat  der  unmittelbaren  Ver- 
gangenheit  auffallt,  so  ist  dies  miihelos  zu  verstehen.  Diese  groBen  umfang- 
reichen  Mittel  ergaben  sich  als  Folge  des  Strebens  nach  Gefiihlsverdeutlichung 
und  verlieren  in  dieser  Beziehung  jetzt  ihre  Daseinsberechtigung.  In  den  Kom- 
positionen  dieser  jiingeren  Musiker  ist  eine  auffallend  eingeschrankte  Dyna- 
mik,  ein  erstaunlicher  Mangel  an  Vortrags-  und  Ausdrucksbezeichnungen  zu 
bemerken.  Hochst  selten  findet  sich  ein  Espressivo  —  was  auf  die  gleiche  Ur- 
sache  zuriickgeht.  Mit  der  Ertassung  der  Musik  als  Klangmaterie,  als  tonlicher 
Werterscheinung  hangt  auch  zusammen  die  Neigung  zur  Exotik,  die  sich  bei 
den  Romantikern  aus  ganz  anderen  Griinden  ergab,  die  Beschaitigung  mit 
Problemen  der  Tonphysiologie,  die  Verwendung  von  Viertelt6nen.  Die  Neigung 
zu  alten  kontrapunktischen  Formen  ist  ebenfalls  ein  allen  gemeinsamer  Zug. 
Wenn  Hindemith  etwa  in  seinem  Klarinetten-Quintett  den  ersten  und  letzten 
Satz  vollig  identisch  schreibt,  aber  so,  daB  der  letzte  Satz  Note  fiir  Note  die 
Umkehrung  des  ersten  ist,  so  haben  wir  hier  ein  ebenso  charakteristisches  Bei- 
spiel  einer  Formidee,  wie  wenn  Krenek  in  seiner  ersten  Sinf  onie  die  Thematik 
aus  der  chromatischen  Umkreisung  eines  Haupttones  entwickelt. 
Aber  ich  will  nicht  weiter  auf  Einzelheiten  eingehen.  Ich  habe  mich  bemiiht, 
mein  Versprechen  zu  losen,  das  heiBt  nicht  eine  Propaganda-Ansprache  iiber 
neue  Musik  zu  halten,  sondern  auf  dem  Wege  erkenntnismaBiger  Betrachtung 
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an  das  Wesen  dieser  Kunst  heranzufiihren.  Ich  mochte  wenigstens  in  einigen 
die  ljberzeugung  erweckt  haben,  daB  es  sich  hier  weder  um  mutwillige  Ver- 
achtung  des  Bestehenden  handelt  noch  um  Impotenz  oder  Andersseinwollen 
um  jeden  Preis.  Was  sich  vollzieht,  ist  eine  geistesgeschichtlich  begriindete 
Notwendigkeit  von  tiefem  Ernst  und  innerer  Gesetzlichkeit.  Sie  als  solche  uns 
bewuBt  zu  machen,  ist  Pflicht  nicht  nur  gegeniiber  den  Kiinstlern,  sondern 
auch  gegen  uns  selbst.  Nur  indem  wir  die  Lebensgesetzlichkeit  des  uns  um- 
gebenden  Lebens  erfassen,  leben  wir  selbst.  Nur  so  konnen  wir  aus  der  Ver- 
neinung,  die  stets  unfruchtbar  ist,  zur  Bejahung  gelangen,  konnen  wir  die 
Kunst  begreifen  als  Spiegelung  eines  Lebenstriebes,  der  ebenso  standig  weiter- 
wirkt  und  schafft  wie  die  Natur  selbst. 


HISTORISMUS  IM  SCHAFFEN  DER 

GEGENWART 

VON 

ERICH  DORLEMANN-KOLN 

Das  wechselseitige  Bedingen  von  archaisierendem  Stilwillen  der  Gegenwart 
einerseits,  der  Lockerung  der  tonalen  Gebundenheiten  anderseits,  das 
wahlverwandtschaftlich  empfundene  Wiederankniipfen  an  die  stilistische 
Grundhaltung  des  Friihbarock  hat  zur  Annahme  einer  Wiederkehr  der  kunst- 
geschichtlichen  Kategorie  »Barock«  gefiihrt.  Die  aus  einer  »romantisch«  zu 
nennenden  Sehnsucht  nach  einem  neuen  klanglichen  Ideal  erfolgte  Anlehnung 
an  die  dogmatisch  gebundene  Formenwelt  der  Vorklassik  hat  in  bewuBter 
Negierung  der  unerhort  klangsinnlichen  Entfaltung  des  19.  Jahrhunderts  einen 
rigorosen  Historismus  hervorgetrieben ,  der  die  alten  Formen  (Concerto 
grosso,  Madrigal,  Barockoper)  in  vielfach  historischer  Strenge  (Jugendmusik) 
wieder  aufgreift.  Die  heute  einsetzende  Gegenstromung  gegeniiber  einer 
solchen  Rekonstruktion  rein  zeitgebundener  Werte,  einer  Transponierung  der 
linearen,  rein  technischen  Verhaltnisse  in  eine  heutige,  neugeschichteteSphare, 
eine  Gegenwart,  die  auch  nicht  eine  einzige  Form  selbstandig  hervorzubringen 
vermochte,  stiitzt  sich  auf  die  Erkenntnis,  daB  die  Spirale  der  Entwicklung 
stets  eine  neue  Ebene  erstrebt  und  niemals  zum  Ausgangspunkt  zuriickkehrt. 
Entscheidend  das  ganze  Problem  erhellend,  gewinnt  ein  Ausspruch  Luthers 
vitale  Bedeutung:  »Josquin  war  der  Noten  Meister,  die  haben's  machen 
miissen,  wie  er  gewollt;  die  andern  Sangermeister  haben's  machen  miissen, 
wie's  die  Noten  haben  wollten.«  Die  Abwendung  von  mittelalterlich  typisieren- 
der  Geisteshaltung  und  die  Hinwendung  zu  einem  lebensvollen  Personlichkeits- 
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stil  der  »Musica  reservata«  —  des  chromatischen  Madrigals,  des  General- 
basses  —  liegt  diesen  Worten  zugrunde.  Das  Ende  einer  groBen  Epoche  wird 
plotzlich  hellsichtig  erkannt,  der  intuitive  Schaffensakt  erlahmt  und  raumt 
einer  Denkform  freien  Spielraum  ein,  die  der  ideellen  Sphare,  die  dem  Material 
iiberlagert  war,  mit  auBerster  Skepsis  begegnet.  Denn  eine  neue  asthetische 
Stellungnahme  lafit  einen  notwendig  neuen  Stil  erahnen,  muB  aber  gleichzeitig 
den  soeben  verlassenen  Stil  als  antiquiert  erscheinen  lassen,  da  sich  die  tra- 
genden  Voraussetzungen  aufgelost  haben:  die  logische  Materialschichtung 
scheint  relativ  geworden,  die  Teile  sind  in  ihrem  Kontinuum  gelockert  und 
werden  plotzlich  einzeln  sichtbar.  Die  Betonung  und  Gewichtsverlegung  auf 
das  materiell  Gegebene  (»die  andern  Sangermeister  haben's  miissen  machen, 
wie's  die  Noten  haben  wollten«),  eine  rationale  Uberschaubarkeit  ist  solcher 
Situation  zwischen  den  Stilen  eigentiimlich.  Ja,  spekulative  Riihrigkeit, 
experimentierende  Versuche  entkleiden  die  musikalischen  Phanomene  ihrer 
letzten  Logik  und  lassen  als  Residuum  das  zerschlagene  Tonmaterial,  den 
nackten  einzelnen  Ton  zuriick.  Denn  nicht  das  Renaissanceideal  fiihrte  etwa 
einen  Vicentino  um  1550  zuWiederbelebungsversuchen  der  griechischen  Chro- 
matik  und  Enharmonik  und  zum  Bau  eines  Vierteltoninstrumentes,  des 
»Archicembalo«,  sondern  die  immanente  Lockerung  des  gesamten  Gefiiges 
fiihrte  an  die  Grundsteinlegung  zuriick,  Anfang  und  Ende  der  Epoche  er- 
scheinen  wahlverwandt,  die  ideellen  Uberlagerungen  des  Anfangs  werden  den 
ganzlich  anderen  Voraussetzungen  der  Aufl6sung  uberkonstruiert.  Die  Spirale 
der  Entwicklung  fiihrt  aber  niemals  zum  friiheren  Punkt  zuriick,  sondern  stets 
zu  einem  neuen,  noch  nicht  erkannten  Ziele.  Denn  die  auf  dem  fruchtbaren 
Humusboden  des  Verfalls  emporgewachsene  Oper  stand  um  1600  auf  den 
Fundamenten  barocker  Geistigkeit. 

Gegenwartig  erleben  wir  eine  Parallele  jener  soeben  skizzierten  Krise,  dieses 
»zwischen  den  Stilen  «  des  16.  Jahrhunderts  in  unmittelbarer  Anschauung  einer 
heutigen  Wandlung  der  Werte:  das  »seltsame  Verbliihen«  der  klassisch-roman- 
tischen  Musik,  das  Zuriickgreifen  auf  friihe  Anfangsstadien  dieser  Epoche 
(Madrigal  des  15.  und  16.  Jahrhunderts  bei  Hindemith  und  Krenek  u.  a.),  das 
Ahnen  eines  neuen,  von  diesem  Zuriickgreifen  unberuhrten  Stils  der  Zukunft. 
Wiederum  stehen  wir  scheinbar  vor  dem  absoluten  Nichts,  da  uns  die  see- 
lischen  Beziehungen  zu  klassisch-romantischer  Geisteshaltung  entschwinden 
und  wir  jene  Alogik  in  der  Schichtung  des  Materials  wiederum  schicksal- 
haft  erleben.  Denn  die  psychologische  Entartung  seit  Wagner,  eine  immer 
mehr  physiologisch  bedingte  Grundhaltung  erlebte  im  Expressionismus  eine 
wahrhait  ins  Tellurische  hinabreichende  Grenze,  die  ein  Uberschreiten  nicht 
mehr  ermoglichte.  Letzte  Aufl6sung,  radikale  Vernichtung  aller  bisherigen 
funktionalen  Beziehungen,  Sprengung  jeglicher  Form  sind  untriigliche  Symp- 
tome  eines  rapiden  Verfalls  und  die  Ablehnung  einer  alogisch  gewordenen 
Kunst  von  einem  der  allgemein-soziologischen  Grundhaltung  des  19.  Jahr- 
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hunderts  verpflichteten  Publikum  erscheint  heute  als  berechtigtes,  heroisches 
Aufbegehren  gegeniiber  einer  hinsterbenden  kiinstlerischen  Gesinnung.  Nicht 
»Neue  Musik«  also,  sondern  Verfall!  Wahrhaft  neue  Musik  ist  noch  stets  vom 
asthetischen  Grundwollen  breiter  Kreise  getragen  worden  (Anfange  der  Oper, 
der  Sinfonie).  Die  Esoterik  der  »Neuen  Musik«  stellt  einen  Widerspruch  in  sich 
selbst  dar.  Die  Aufl6sung  der  Materie  bedingt  wieder  —  wie  im  16.  Jahrhun- 
dert  —  das  Sichtbarwerden  der  Teile,  die  aus  ihrem  logischen  Kontinuum 
heraustreten.  Bei  dem  mittleren  Schonberg  noch  als  Melodiefetzen  erkennbar, 
verfallen  nun  diese  Triimmer  einer  letzten  Atomisierung.  Der  intuitive 
Schaffensakt,  der  an  die  tragenden  Voraussetzungen  stetiger  Entwicklung  und 
sich  vollendender  Formen  gebunden  war,  drangt  zum  Experiment.  Das  zer- 
iallene  Material  wird  zu  allerletzten  Moglichkeiten  gesammelt,  das  »Durch- 
stoBen  bis  zum  Ende«  (Mersmann)  hat  jene  abstrakte  Zwolftonatonalita.t  her- 
vorgetrieben  (Hauer,  Schonberg),  die  in  der  Umlagerung  der  Materie  vom 
Sinnlichen  zu  einem  Rein-Geistigen  ein  geradezu  pythagoreisches  Geistes- 
ethos  neu  ersehnte.  Spekulationen  um  den  Tonschritt  an  sich  losten  weitere 
Teilungen  in  Viertel-,  Achtel-,  Sechzehntelabstanden  aus  (Haba) ,  ja,  die  vollige 
Uberwindung  der  Tonstufe  gelingt  heute  auf  radiotechnischem  Wege  (Mager, 
Theremin) . 

Nur  scheinbar  besteht  eine  Kluft  zwischen  solchem  bohrenden  Intellektualis- 
mus  und  dem  jiingsten  Musikschaffen  (etwa  des  Donaueschinger  Kreises), 
denn  die  Voraussetzungen  sind  auch  hier  in  der  immanenten  Lockerung  des 
gesamten  Gefiiges  zu  suchen.  Anfang  und  Ende,  Grundsteinlegung  und  Zer- 
fall  erscheinen  in  der  absoluten  Materialbetontheit  wahlverwandt,  Parallelen, 
die  sich  im  Unendlichen  schneiden,  da  auch  hier  —  wie  im  16.  Jahrhundert  — 
die  ideellen  Uberlagerungen  des  Anfangs  den  ganzlich  anderen  Voraus- 
setzungen  der  Aufl6sung  aufoktroyiert  werden.  Nur  eine  Zeit  wie  die  unsrige, 
die  —  wie  schon  gesagt  —  auch  nicht  eine  einzige  Form  zu  schaffen  vermochte, 
greift  —  gleichsam  zu  ihrer  eigenen  Rechtfertigung  —  auf  die  Formen  des 
Madrigals,  des  Concerto  grosso,  die  Haltung  der  tanzerisch-kultischen  Barock- 
oper,  des  polyphonen  Volkslieds  (Jugendmusik)  zuriick.  Die  Lockerung  des 
tonalen  Gefiiges  in  dieser  Musik  fiihrte  allerdings  zu  einer  vitalen  Material- 
freudigkeit,  zum  Tonspiel,  und  die  unbeschwerten  linearen  Ketten  losen  eine 
mechanische  Prazision  aus,  die  die  alten  Formen  irgendwie  magisch  beleuch- 
tet.  Wissenschaftliche  Erkenntnis  konnte  zudem  dem  Musiker  bedeutende  An- 
regung  verschaffen,  da  hier  das  wahlverwandtschaftliche  Verstehen  durch 
streng  stilkritische  Untersuchungen,  die  Parallelitat  von  Stilen  durch  Auf- 
stellung  kategorialer  »Grundbegriffe«  geklart  wurde.  Wenn  somit  die  Voraus- 
setzungen  sowohl  der  »experimentierenden«  wie  der  »schaffenden«  Musiker 
dem  gleichen  Boden  entwachsen,  der  heutige  Begriff  »Neue  Musik«  als  Pro- 
dukt  eines  verfallenden  Stils  anzusehen  ist,  so  tragt  doch  jeder  erschopite  Stil 
die  Keime  des  kommenden  latent  in  sich. 


Das  Takarazuka-Sinfonieorchester 
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Die  Abwendung  auBert  sich  sowohl  auf  dem  Gebiet  der  Tonerzeugung  (Mager) 
als  auch  in  der  Form,  in  der  heute  mechanische  Prazision  des  temperierten 
Systems,  das  in  ganz  spezifisch  historischen  Ausdrucksarten  gebunden  ist, 
iiberwunden  wird.  Die  heutige,  iiberall  gepAegte  Nachahmung  der  alten  Poly- 
phonie  ist  eine  Transponierung  rein  technischer  Verhaltnisse  in  eine  neu  ge- 
schichtete  Sphare,  deren  Lagerungsverhaltnisse  mit  jener  dogmatisch  gebun- 
denen  Haltung  keine  Beriihrungspunkte  erstehen  lassen.  Aber  hinter  diesem 
Historismus  eines  rein  zeitbedingten  Stils  zeigen  sich  bereits  die  ersten  An- 
zeichen  eines  im  primaren  Klang  wurzelnden  Musikideals.  Die  AbstoBung  der 
musikfremden  romantischen  Beziehungen,  des  Historismus,  und  das  Zuriick- 
greifen  auf  die  Substanz  des  Klanges  legen  neue,  bisher  ungekannte  Klang- 
kraite  von  hochster  Daseinssinnlichkeit  frei.  Schon  die  Polyphonie  der  Gegen- 
wart,  die  nicht  mehr  tonal  gebunden  ist  (etwa  im  modernen  Streichquartett) , 
strebt  nur  scheinbar  zu  letzter  linearer  Kristallisation;  in  Wahrheit  wird  ein 
Klangmosaik  in  uertikaler  Struktur  geschaffen,  das  im  Gegenteil  jedes  melo- 
dische  Geschehen  im  Keime  erstickt  und  als  ein  klangliches  Kaleidoskop  an- 
zusprechen  ist.  DaB  die  notwendige  Hinleitung  zum  mechanischen  Klavier, 
zur  mechanischen  Orgel  und  damit  eine  weitere  Ausnivellierung  der  kaleido- 
skopisch  geschiittelten  Tonmasse  jedoch  immer  weiter  mit  den  asthetischen 
Forderungen  bisherigen  Schaffens  (Linearitat,  Energetik)  verbunden  wird, 
ja,  daB  in  dem  gleichiormigen,  maschinellen  Ablauf  und  dem  miBtonenden 
Zusammenklang  aller  Tone  des  temperierten  Systems  eine  dem  modernen 
Menschen  angeblich  adaquate  »kiihle  Sachlichkeit«  und  »phantasielose 
Niichternheit «  erblickt  wird,  gehort  zu  den  Unbegreif lichkeiten  einer  rasenden 
Zeit,  die  den  gestrigen  barocken  Historismus  noch  nicht  von  einer  neu  ge- 
wandelten  Auffassung  zu  trennen  vermag.  Denn  hier  scheint  endgiiltig  die 
Grenze  erreicht,  wo  das  temperierte  System,  wo  die  in  historischer  Notwendig- 
keit  entwickelten  Tasteninstrumente  die  Gefolgschaft  versagen:  die  Gewin- 
nung  der  unendlichen  Moglichkeiten  und  Nuancen  einer  Klangwelt  »zwischen 
den  T6nen«,  einer  neuen  Fixierung  der  klanglichen  Substanz  ersteht  in  der 
Tonerzeugung  mittels  elektrischer  Strome.  Wahrend  die  Erkundung  des  Vor- 
feldes  bereits  eine  Fiille  primarer  klanglich-technischer  Moglichkeiten  vor- 
fand  (die  Erweiterung  des  Tonraums  bis  an  die  Grenze  des  Horbaren,  die 
spontan  faszinierende,  affektuose,  orgelhait-spharische  Klangfarbe,  fernste 
Echowirkungen,  ja,  die  Uberwindung  beliebiger  Spriinge  ohne  Unterbrechung 
der  Kontinuitat  als  wesentlichstes  Moment  von  unerhort  revolutionarer  Be- 
deutung),  dammert  mit  der  radiotechnisch  losbaren  Zerstaubung  des  Tones, 
des  Tonschritts  zur  Klangflache,  zum  fluoreszierenden  Klangband  »zwischen 
den  T6nen«,  ein  in  historischer  Logik  gewachsenes,  aber  von  jedem  Historis- 
mus  gereinigtes  neues  Stilprinzip  herauf.  Die  Spirale  der  Entwicklung  laBt 
die  um  1600  erfolgte  Umschichtung  der  Materie  auf  einer  neuen  Ebene  er- 
scheinen:  der  einstigen  Komprimierung  polyphoner  Linien  im  »Akkord«  ent- 
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spricht  in  unseren  Tagen  die  Komprimierung  akkordlicher  Komplexe  im 
Klang.  Wie  einst  nun  rationale  Mechanisierung  zu  spontaner  Losung  eines 
lange  verhaltenen  Gefiihlsuberschwanges  fiihrte,  wie  der  bliihende  Gesangston 
der  italienischen  Oper,  der  sinnliche  Glanz  der  Geige  der  relativ  indifferenten 
akkordlichen  Grundierung  des  Cembalos  bedurfte,  so  werden  sich  heute  die 
fluoreszierende,  klanggesetzlich  geregelte  GrundAache  und  eine  neu  erbliihende 
Melodik  wechselseitig  bedingen  miissen.  (Auf  das  Melodiespiel  durch  »Ather- 
wellen«  und  die  neuen  Kombinationsmoglichkeiten  durch  die  menschliche 
Stimme  soll  nur  kurz  hingewiesen  sein.)  Der  musik-  und  klanghungrige  Euro- 
paer  wird  erst  hier  wieder  einer  riihrenden,  gefiihlsbetonten,  sentimentalen, 
unglaublich  suBen,  wahren  Musik  erschiittert  gegeniiberstehen  und  das  durch 
gehirnliche  Spekulationen,  durch  »neue  Sachlichkeit«  so  lange  verdrangte 
»Sch6ne«  gierig  in  sich  hineinschlurien. 

Wie  immer  in  solchen  Anfangen  stilistischer  Umlagerung  gewinnt  der  schon- 
heitsdurstige  Aristokrat  vor  dem  »Kontrapunktist«,  der  »Liebhaber«  vor  dem 
»Kenner«,  der  kleinbiirgerliche  Dilletant  vor  dem  »Kiinstler«  entscheidenden 
EinAuB  auf  die  Entwicklung  der  Dinge.  Der  Klangcharakter  des  modernen 
Tanzes,  der  Radioiibertragung  und  der  Grammophonplatte  tragt  bereits  in 
rudimentarer  Weise  das  neue  Klangideal  in  sich:  mit  geradezu  erstaunlicher 
Konsequenz  erreicht  namlich  der  moderne  Tanz  eine  klangliche  Grundierung, 
in  der  die  akkordlich-funktionalenKomplexe  immermehreiner  »bruitistischen« 
Gerauschmusik  weichen.  So  lange  nicht  die  mechanische  KlangAachengrun- 
dierung  an  die  Stelle  der  bisherigen  Gerausche  treten  kann,  hat  wohl  der  mo- 
derne  Tanz  seine  Endgiiltigkeit  noch  nicht  erreicht.  Aber  wie  schon  auf  die 
bliihende  Melodik  iiber  der  komprimierten  Cembalogrundierung  hingewiesen 
wurde,  so  ist  auch  der  siiBe  Zauber  etwa  einer  Bluesmelodik  nur  in  der  dualen 
Kontrastierung  einer  immer  mehr  zunehmenden  Zerl6sung  der  akkordlichen 
GrundierungzumKlanggerauschverstandlich,  ja,  die  akzentdampfende,  weich- 
liche,  portamentoartig  vorgetragene  Synkope  (im  langsamen  Tanz)  hat  schon 
einmal  in  der  italienischen  Oper  des  17.  und  18.  Jahrhunderts  Heimatrecht  in 
solchem  AusmaBe  besessen,  daB  die  stilistische  Haltung  der  meisten  Arien 
(Hasse!)  bekanntlich  durch  die  synkopische  Schreibweise  eindeutig  bestimmt 
wird.  Damals  wie  heute  zertrummert  das  primare,  gesunde  Klangemprlnden 
breiter  Volkskreise  die  »hohe  Schreibart«,  um  einst  selbst  wieder  als  »hohe 
Schreibart«  gebiihrend  respektiert  zu  werden. 


DIE  MUSIK  JAPANS 

VON 

JOSEPH  LASKA-TAKARAZUKA  (Japan) 

Japan  lenkt  heute  in  verschiedener  Beziehung  die  Aufmerksamkeit  Europas 
auf  sich.  Damit  ist  ein  Interesse  fiir  das  Land  und  sein  Volk  entstanden, 
das  immer  groBeren  Umfang  annimmt  und  immer  mehr  Beachtenswertes  in 
seinen  Betrachtungskreis  einzuziehen  fiir  wert  rindet.  In  den  letzten  Jahren 
richtet  der  europaische  Musiker  seine  Augen  nach  dem  Osten,  und  mancher 
erhofft  von  der  Musik  des  Ostens  Heilung  von  der  Zerfahrenheit,  die  iiber  die 
Musik  desWestens  hereinbrach. 

DasStudium  der  japanischen  Musik  ist  erschwert  und  fur  uns  Europaer  fast 
unmoglich  gemacht  durch  den  Umstand,  daB  es  keine  Notenschrift  gibt.  Die 
groBten  Musikstiicke,  die  langsten  Gesange  werden  ohne  Noten  gelehrt,  ge- 
lernt  und  vorgetragen.  Das  Studium  ist  selbst  fiir  die  Japaner  ein  langwieriges, 
aber  um  so  tieferes.  Der  Kiinstler  darf  bei  der  Ausiibung  seiner  Kunst  durch 
nichts  abgelenkt  werden.  Ein  Gebundensein  des  Augensinnes  beim  Notenlesen 
wiirde  das  vollstandige  Aufgehen  des  Musikers,  die  vollendete  Wiedergabe  des 
Musikstiickes  behindern.  So  haben  wir  hier  die  Tatsache  vor  uns,  daB  eine 
ganze,  viele  hundert  Jahre  alte  Musikkultur  und  -literatur  auswendig  be- 
herrscht  wird,  sozusagen  latent  im  ganzen  Volke  ruht. 

Die  japanische  Musik  verwendet  nur  die  Horizontale,  ist  linear.  Diese  Linien- 
melodie  wird  vom  Vortragenden  frei  verziert  (ganz  ahnlich  den  Melismen  des 
romischen  Choralgesanges)  und  von  begleitenden  Instrumenten  nur  gleichsam 
durch  Anschlagen  von  Untertonen  gestiitzt.  Man  hat  stellenweise  den  Ein- 
druck  einer  Ahnlichkeit  mit  Hucbalds  Organum  in  der  Auslegung  Hugo  Rie- 
manns.  Was  die  japanische  Musik  nicht  kennt,  ist  der  Akkord,  die  Harmonie. 
Es  gibt  wohl  oft  ein  Nebeneinanderlaufen  von  zwei  selbstandigen  Linien,  die 
aber  auf  einander  keinerlei  Bezug  nehmen.  Die  Schonheit  der  Musik  liegt  fur 
den  Japaner  in  der  weiten  Melodielinie.  Das  System  der  verwendeten  Leitern 
ist  pentatonisch,  fiinfstufig,  aber  viel  entwickelter  als  das  der  Chinesen,  die 
mit  einer  Reihenfolge  von  fiinf  Tonen  ein  ganzes  langes  Musikstiick  hindurch 
auskommen,  wahrend  die  japanische  Musik  ein  Ubergreifen  und  Ineinander- 
schieben  verschiedener  fiinf  Tonreihen  kennt  und  so  die  Melodie  viel  ab- 
wechslungsreicher  und  AieBender  macht. 

Es  gibt  viele  verschiedene  Arten  der  japanischen  Musik,  die  ihre  unterschied- 
lichen  Eigenheiten  in  Schulen  oder  Richtungen  festgelegt  haben  und  streng 
daran  festhalten.  Solche  Eigenheiten  bestehen  zumBeispiel  in  der  Textvorlage, 
in  der  Zusammensetzung  der  begleitenden  Instrumente,  in  der  Verbindung 
mit  Tanz  usw.  Die  hauptsachlichsten  Gattungen  sind  folgende:  Nagauta-, 
Kiyomoto-,  Utazawa-,  Joruri-,  Tokiwazu-,  Shakuhachi-,  Biwa-,  Utai-  und 
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Koto-Musik.  Die  ersten  fiinf  Arten  sind  Gesange  mit  Shamisenbegleitung.  Das 
Shamisen  (siehe  Abbildung)  hat  dreiSaiten,  die  mit  einem  Plektrum  geschlagen 
werden.  Die  Einstimmung  der  Saiten  geschieht  mittels  Wirbel  vor  dem  Beginn 
des  Spiels,  aber  auch  wahrend  des  Spiels,  indem  der  Spieler  auf  einer  leeren 
Saite  eine  Art  Tremolo  ausfiihrt  und  gleichzeitig  die  andere  oder  beide  anderen 
umstimmt.  Es  gibt  drei  Stimmungen  A  D  A,  A  E  A  und  A  E  G.  Der  Ursprung 
des  Instrumentes  ist  in  die  Mitte  des  16.  Jahrhunderts  unserer  Zeitrechnung 
anzusetzen. 

Shakuhachi-Musik  wird  allein  oder  als  Begleitung  zum  Koto  oder  Shamisen 
gespielt.  Das  Shakuhachi  ist  ein  Instrument  aus  Bambusrohr  mit  f  iinf  Lochern, 
eine  LangAote.  Das  Instrument  durfte  von  Indien  iiber  China  nach  Japan  ge- 
kommen  sein  (Beginn  des  19.  Jahrhunderts).  Der  Umiang  betragt  zwei  Ok- 
taven;  Zwischent6ne  werden  durch  teilweises  SchlieBen  der  Locher  erzeugt. 
Biwa-Musik  wird  nur  zum  Biwa,  einem  mandolaartigen  viersaitigen  Instru- 
ment,  das  mit  Plektrum  geschlagen  wird,  gespielt.  Sie  hat  ihren  Ursprung 
Ende  des  12.  Jahrunderts. 

Utai-Musik  wird  unter  B  egl  eitung  der  Handtr  ommel,  Tsuzumi  ( siehe  Abbildung) 
gesungen.  Durch  Zusammenziehen  oder  Nachlassen  der  Schniire  mit  der  linken 
Hand  werden  die  Trommelmembranen,  die  mit  der  Aachen  Rechten  ge- 
schlagen  werden,  verschieden  gestimmt.  So  konnen  eine  Art  Gleittone  auf 
dieser  Trommel  erzeugt  werden.  Utai-Musik  ist  so  wie  die  Joruri-Musik 
Biihnenmusik,  hat  aber  im  Gegensatz  zu  dieser  letzteren  mehr  erhabene  Text- 
vorwurfe  (Priesterlegenden,  Heldengeschichten)  zur  Behandlung. 
Koto-Musik.  Der  Koto  (siehe  Abbildung)  ist  ein  dreizehnsaitiges  Instrument, 
das  Mitte  des  9.  Jahrhunderts  aus  China  eingefiihrt  wurde.  Die  Saiten,  die  durch 
Umstellen  kleiher  Elfenbeinstege  jeweils  fiir  das  vorzutragende  Stiick  um- 
gestimmt  werden  miissen,  werden  mit  Daumen,  Zeige-  und  Mittelringer  der 
rechten  Hand,  die  mit  Elienbeinringen  versehen  sind,  angerissen.  Halbtone 
werden  durch  Niederdriicken  der  Saiten  mit  der  linken  Hand  erzeugt.  Koto 
und  Shamisen  sind  die  beliebtesten  Instrumente  der  Japaner  und  waren  seit 
den  altesten  Zeiten  in  allen  Familien  als  Hausinstrumente  zu  nnden.  Mit  dem 
Eindringen  der  europaischen  Musik  werden  diese  beiden  Instrumente  durch 
unsere  Violine  und  Klavier  leider  verdrangt.  Es  gibt  gegenwartig  zwei  Schulen 
der  Koto-Musik:  Tokyo  und  Osaka-Kyoto.  Die  erstere  legt  mehr  Wert  auf 
die  Vokalmusik  mit  Kotobegleitung,  die  letztere  mehr  auf  das  Instrumentale 
der  Koto-Musik  selbst. 

Nagauta  ist  die  Klassik  in  der  japanischen  Musik;  sie  wurde  Mitte  des  17.  Jahr- 
hunderts  von  einem  Schauspieler  geschaffen.  Mit  dem  Aufkommen  dieser 
Musik  biirgerte  sich  auch  das  Aufstellen  der  den  Sanger  oder  Tanzer  begleiten- 
den  Musiker  auf  der  Biihne  ein.  Bis  zu  dieser  Zeit  spielten  die  Musiker  hinter 
der  Szene.  Die  in  der  Nagauta-Musik  verwendeten  Instrumente  sind  Shamisen, 
Taiko,  eine  mit  Schlageln  geschlagene  Trommel,  Tsuzumi  und  Fue,  eine 
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Querfl6te,  von  Frauen  gespielt  (siehe  Abbildung).  Dazu  kommen  noch  die 
Sangerinnen,  die  die  Dichtung  zum  Vortrag  bringen. 

Joruri-Musik  ist  Theatermusik.  Alte  Theaterstiicke  und  Marionettenspiele 
werden  zu  dieser  Musik  aufgefiihrt.  Joruri-Musik  kam  im  14.  Jahrhundert  auf 
und  benutzte  bis  zur  Einfiihrung  des  Shamisen  Glockchen,  Handtrommeln, 
Holzklappern  usw.  zur  Rhythmusangabe  fur  die  Sanger.  Mit  der  Einfiihrung 
der  Shamisen  nahm  diese  Art  Musik  einen  groBen  Aufschwung.  Da  in  friiheren 
Zeiten  die  Joruri-Musiker  viel  zum  kaiserlichen  Hofe  berufen  wurden,  be- 
kamen  sie  den  Ehrentitel  Jo  oder  Shojo  (Hofmusiker)  und  trugen  ein  zere- 
monielles  Gewand,  das  sie  bis  heute  noch  das  Recht  haben  zu  tragen. 
Das  sind  die  hauptsachlichsten  Arten  der  japanischen  Musik,  wie  sie  heute 
noch  bestehen. 

Ober  den  Ursprung  der  japanischen  Musik  wissen  alte  Chroniken  nur  zu  er- 
zahlen,  daB  die  ersten  Lieder  und  Tanze  von  den  Gottern,  Kriegslieder  vom 
Kriegsgott  gesungen  wurden. 

Durch  die  enge,  dauernde  Beriihrung  mit  Korea  und  die  Ubernahme  der  hoch- 
entwickelten  koreanischen  Kultur  durch  die  Japaner  finden  wir  schon  im 
5.  Jahrhundert  unserer  Zeitrechnung  in  bezug  auf  Musik  den  EinAuB  Koreas. 
Nach  der  altesten  japanischen  Chronik,  dem  Nihangi,  sandte  der  koreanische 
Kaiser  zum  Begrabnis  des  japanischen  Kaisers  Inkyo  (412 — 453)  achtzig 
Musiker  nach  Japan,  die  dann  am  Hofe  blieben.  Um  die  Wende  des  6.Jahr- 
hunderts  macht  sich  dann  der  EinAuB  der  chinesischen  Musik  geltend,  die  von 
einem  Koreaner  namens  Mimashi  in  Japan  durch  Griindung  einer  Schule  fiir 
chinesische  Musik  und  Ta.nze  eingef iihrt  Wurde.  Die  in  dieser  Musik  verwendeten 
Instrumente  waren  verschiedene  Handtrommeln,  Gongs,  F16ten,  Biwa,  Sho,  eine 
Art  PansAote  von  sechs  bis  zwolf  Bambusrohren,  Gogen,  ein  gitarreahnliches 
fiinfsaitiges  Instrument,  japanisch-chinesischer  Koto  und  Shakuhachi. 
Die  japanische  Musikkultur  verwendet  eine  nach  unserem  Begriff  absolute 
Musik,  also  Instrumental-  und  Orchestermusik,  in  nur  ganz  geringem  Aus- 
maB.  Die  Musik  ist  mehr  der  Bestandteil  einer  Art  Gesamtkunstwerkes 
aus  Gesang,  Tanz,  Musik,  prachtigen  Dekorationen  und  Kostiimen.  Die 
japanischen  klassischen  Spiele  sind  so  eine  Verschmelzung  der  Kiinste.  Die 
Schauspieler  tanzen  zum  erzahlenden  Vortrag  des  Sangers,  die  mit  dem 
Orchester  zusammen  jede  Bewegung  des  Tanzes  untermalen.  Diese  Tanze 
konnte  man  als  die  Sichtbarmachung  des  Ausdrucks  der  Musik,  die  wieder 
durch  das  Poem,  das  vorgesungen  wird,  hervorgerufen  wurde,  bezeichnen.  Die 
Bewegungen  sind  auBerst  fein  und  asthetisch  abgewogen.  Der  ganze  Korper, 
Kopf ,  Augenbrauen,  Finger  und  Zehen  werden  zur  Ausdrucksmoglichkeit  ver- 
wendet.  Alle  Ta.nze,  die  fern  der  Sexualitat  sind,  Werden  in  prachtvollen  Klei- 
dern  ausgefiihrt.  Die  beriihmtesten  Arten  der  Tanze  sind  die  No-,  Mai-  und 
Odori-Tanze.  Die  No-Tanze,  urspriinglichTempeltanze,  von  den  buddhistischen 
Priestern  fiir  das  Volk  eingefiihrt,  sind  heute  unabhangig  vom  Tempeldienst, 
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auBerst  feierlich  mit  langsamen  Bewegungen.  Mai-Tanze  haben  ebenfalls 
diesen  zeremoniellen  Charakter,  wahrend  Odori-Tanze  den  Gefiihlsausdruck 
mehr  mit  raschen  BeWegungen  vollfiihren.  Alle  diese  Tanze  konnen  Einzel- 
oder  auch  Massentanze  sein.  Das  Bild  ist  ein  verwirrend  schones,  die  pracht- 
vollen  schwerseidenen  Kimonos  (Gewander),  die  in  ein  Meer  von  Licht  ge- 
tauchten  stilvoll  ausgefiihrten  Dekorationen,  die  gleichmaBig  schwebenden 
Bewegungen  der  Tanzer  und  Tanzerinnen,  dazu  die  Musik,  diinne  weite 
Melodiebogen  auf  dem  Untergrund  des  Zusammenklanges  verschiedener 
Trommelarten,  Glockchen,  Gongs  und  Cymbeln  —  ein  fiir  uns  Europaer  viel- 
leicht  unverstandliches  Gesamtkunstwerk,  das  aber  unbedingt  das  Gefiihl 
hohen  kiinstlerischen  Wertes  im  Inhalt  und  Ausdruck  auch  bei  uns  auslost. 
Das  ware  in  groBen  Umrissen  der  Stand  der  heutigen  japanischen  Musik,  die 
streng  an  ihren  alten  Satzungen  in  den  verschiedenen  Schulen  festhalt.  Ob 
durch  die  Mischung  dieser  reinen  auf  ganz  anderen  Fundamenten  aufgebauten 
Musikkultur  mit  der  europaischen  einer  dieser  beiden  Arten  von  Musik  ge- 
dient  sein  wird,  kann  nur  die  Zukunft  zeigen.  Auf  jeden  Fall  liegt  die  unge- 
heure  Gefahr  einer  Stilvermischung  nahe,  die  den  wirklichen  Wert  des 
Kunstwerks  verringern,  wenn  nicht  vollig  aufheben  wiirde.  Diese  Gefahr  der 
Mischung  und  der  damit  verbundenen  Stillosigkeit  droht  Japan  auch  auf 
anderen  Gebieten.  Es  ist  gewiB,  daB  Land  und  Leute  Japans  viel  Eigenes  ver- 
lieren  werden,  der  ganze  Charakter  des  Landes  und  Volkes  sich  vera.ndern 
wird  bei  einem  teilweisen  Aufgehen  in  einer  anderen  Kultur.  Ist  es  aber  gut, 
von  seiner  alten  Kultur  zu  lassen  und  die  Bliiten  einer  fremden  dem  Stamme 
der  eigenen  aufzupfropfen  ?  Die  Zeit  und  das  Endergebnis  werden  diese  Frage 
beantworten. 


tJBER  DEN  REALISMUS  IN  KRENEKS 
»JONNY  SPIELT  AUF« 

VON 

WALTER  JACOB-BERLIN 

Wie  immer  sich  Auffassung  und  Sinn  allen  Kunstgeschehens  andern 
werden,  zwei  polare  Gegensa.tze  der  Kunstbetrachtung  werden  stets 
erkennbar  bleiben:  Formalismus  und  Realismus,  Aufbau-  und  Inhaltswertung. 
Zwischen  den  beiden  Welten  des  Ausdrucks  und  des  Gesetzes,  der  Aktion  und 
ihrer  Transformation,  der  Realitat  und  ihrer  Stilisierung  werden  immer  die 
Kompromisse  kiinstlerischer  »Erscheinungsformen«  zu  suchen  sein.  In  jeder 
Kunstgattung  zeigt  sich  Aufeinanderwirken  natiirlichen  Materials  und  gesetz- 
maBiger  Gestaltung,  im  Effekt  verschieden  stark  nach  den  Polen  ausschlagend. 
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Fiir  die  Musik  iiberwiegt  das  iormale  Element  entscheidend,  es  wird  zum 
Charakteristikum  einer  durch  ihr  Material  zum  Expressiv-Stilisierten  drangen- 
den  Kunst.  Die  Gesamtentwicklung  der  Musik  stellt  sich  solcher  Betrachtung 
iiberhaupt  als  Weg  vom  Naturalen  zum  Formalen,  vom  Naturlaut  zum  tech- 
nisch  kultivierten,  differenzierten  Instrumentalklang  dar.  Der  immer  wieder 
eintretende,  j'a  gesuchte  Riickfall  ins  Volkstiimlich-Vokale  —  wobei  das 
Vokale  selbst  durch  hohe  technische  Kultur  bereits  stark  denaturiert  ist  — 
kann  iiber  diese  im  Wesen  der  musikalischen  Kunst  selbst  begriindete  Ten- 
denz,  die  von  der  realen  Gestalt  zur  formalen  Idee  f iihrt,  nicht  hinwegtauschen. 
Realismus  ist  der  sich  als  Kunstgattung  ihrer  selbst  bewuBt  gewordenen  Musik 
ein  Atavismus.  Je  mehr  die  fortschreitende  Entwicklung  die  einzelnen  Ele- 
mente  des  musikalischen  Kunstkreises  zu  selbstandigem  Eigenleben  erweckt, 
um  so  mehr  verschwindet  alle  Naturnachahmung;  alle  eigentlichen  Natura- 
lismen  werden  immer  mehr  zu  auBerlichen  Effektmitteln,  alle  inhaltliche 
Stofflichkeit  wird  mit  der  musikalischen  Darstellung  in  die  Sphare  des  mit  den 
Mitteln  des  musikalischen  Materials  selbst  geschaffenen  Abbildes,  in  das  Reich 
musikalischer  Symbolik  gehoben.  Melodik,  Rhythmik  und  Harmonik,  Dyna- 
mik,  Tempo  und  Instrumentation,  jeder  einzelne  Kreis  musikalischen  Kunst- 
materials  entwickelt  seine  eigene  Symbolsprache.  Die  Klassik  Bachs  und 
Handels  bezeichnet  den  ersten  Hohepunkt  dieser  Entwicklung,  die  iiber  die 
formal-harmonische  Symbolik  Mozarts  und  Beethovens,  die  akkordliche  Ge- 
fiihlssymbolik  der  Romantik,  die  dynamisch  und  instrumental  differenzierte 
neuromantische  Motiv-  und  Farbsymbolik  bis  zu  den  Stimmungsbildern  etwa 
des  Schonbergschen  »Pierrot  Lunaire«  fiihrt,  die  so  stark  in  rein  musikalische 
Sprache  aufgelost  sind,  daB  sie  demoberAachlich  Priifenden  als  fast  zusammen- 
hangslos  neben  dem  Textinhalt  stehend  erscheinen. 

Komplizierter  als  in  der  Geschichte  der  reinen  musikalischen  Formen  stellt 
sich  Entwicklung  und  Wechselwirkung  von  Realistik  und  Symbolik  im  Spezial- 
fall  der  Opernmusik  dar.  Die  Verbindung  von  Musik  mit  Biihnenkunst,  realem, 
mit  lebendigem  Menschenmaterial  und  greifbarer  Stofflichkeit  geschaffenem 
Kunstgeschehen  also,  hat  immer  wieder  zum  Unterstreichen  des  Biihnen- 
vorgangs  durch  Lautmalerei  und  Klangassoziation,  zum  melodramatischen 
Sammelkunstwerk  gefiihrt.  Andererseits  hat  die  Geschichte  der  Oper  an  ihren 
Hohepunkten  immer  wieder  Werke  entstehen  sehen,  die  gerade  durch  die  von 
jedem  Realismus  freie  Symbolsprache  ihrer  Musik  die  Moglichkeit  einer 
eigenen  Gesetzen  folgenden,  selbstandigen  Kunstgattung  Oper  bewiesen 
haben.  Man  denke  beispielsweise  an  die  formal  durchtrankte  Opernmusik 
Handels,  an  die  trotz  aller  melodramatischer  Theorien  schon  durch  das  Ele- 
ment  des  Tanzes  stark  stilisierende  Opernkunst  Glucks,  an  die  von  jedem 
auBeren  Realismus  befreite  musikdramatische  Symbolsprache  Mozarts,  an 
die  ganzlich  irreale  Erlebnissphare,  in  die  Wagner  den  Tristan-  und  Parsiial- 
Stoff  durch  die  Ausdruckssymbolik  seiner  Musik  transponiert  hat. 


184  DIEMUSIK  XX/ 3  (Dezember  1927) 


Es  ist  diese  Auffasung  der  Oper  als  einer  eigenen  GesetzmaBigkeiten  unter- 
worfenen  Kunstform,  die  ihre  Wesenheit  weder  aus  antidramatischer  Musik- 
betontheit  noch  melodramatischem  Naturalismus,  sondern  aus  der  Durch- 
trankung  eines  an  sich  realistischen  Biihnengeschehens  mit  formal-symbo- 
lischen  Musikelementen  erhalt,  die,  in  unserer  Zeit  erstmalig  von  Richard 
Strau.fi  im  Opernakt  der  Ariadne  wieder  bewuBt  angestrebt,  das  Opernschaffen 
der  heutigen  Komponistengeneration  bestimmt.  Von  hier  aus  wird  die  ge- 
meinsame  kiinstlerische  Grundtendenz  auBerlich  so  verschiedener  zeit- 
genossischer  Opernwerke  wie  Alban  Bergs  »Wozzeck«,  Hindemiths  »Car- 
dillac«  und  Kreneks  »Jonny«  erkennbar,  eine  Tendenz,  die  in  Kreneks  For- 
mulierung:  »Die  Oper  ist  nicht  ein  Stiick  mit  Musik  oder  eine  Sinfonie  mit 
kostiimierten  Sangern,  sondern  ein  besonderes,  eigenartiges  Gebilde,  gewisser- 
maBen  keine  mechanische,  sondern  eine  chemische  Verbindung  aus  all  diesen 
Elementen,  der  man  nicht  auf  auBerem  Wege  eines  davon  entnehmen  kann« 
pragnantesten  Ausdruck  findet. 

Ist  in  Bergs  »Wozzeck«  und  Hindemiths  »Cardillac«  auf  ganz  verschiedene 
Art  die  Reinigung  der  Opernmusik  von  naturalistisch-melodramatischen  Ele- 
menten  durch  die  Wiederaufnahme  alter,  klassischer  Musikformen  erreicht, 
so  unternimmt  es  Krenek  in  seinem  »Jonny  spielt  auf«,  die  Stilelemente  zu 
neuer  Opernkomposition  in  der  Hauptsache  aus  gegenwartigen  Tanzformen 
zu  schaffen.  Die  Jonny-Handlung,  mit  groBter  Klarheit  disponierter  Bericht, 
bodenstandigster  Realismus,  nur  in  der  Gletscherszene  zur  Vision,  in  der 
SchluBszene  zum  phantastischen  Revuebild  gesteigert,  ware  gewiB  der  denk- 
bar  giinstigste  Vorwurf  fiir  eine  untermalende  realistische  Textvertonung  ge- 
wesen,  und  in  der  Tat  sind  auch  in  Kf  eneks  Partituren  Naturalismen  geradezu 
auBermusikalischer  Art  vorhanden.  Aber  ein  Vergleich  mit  der  ebenfalls  aus 
einem  realistischen  Textvorwurf  entstandenen  Partitur  des  StrauBschen 
»Intermezzo«  zeigt,  wie  stark  bei  Krenek  das  formale  Element  ist,  wie  der 
Schwerpunkt  des  Werkes  nicht  in  der  Untermalung  szenischer  Details  liegt, 
sondern  in  der  Schaffung  antithetischer,  rhythmisch-formaler  Klangwelten,  die 
zum  musikalischen  Abbild  des  in  der  Textrealistik  gegebenen  Weltbildes  wer- 
den.  So  wird  der  moderne  Tanz  —  auf  seine  musikalischen  Qualita.ten  schon 
im  »Sprung  iiber  den  Schatten«  und  friihen  Kammermusikwerken  gepriift  und 
erprobt  —  zum  stilbildenden  Element  der  Kf enekschen  Opernmusik.  Der 
Jazz,  als  Gebrauchsmusik  bereits  stilisiertes  Abbild  des  Zeitrhythmus,  wird 
zum  Symbol  der  unproblematischen,  moralisch  unbelasteten  Welt  Jonnys  und 
Yvonnes,  die  »kitschige,  siidostliche  Mannersch6nheit«  Daniellos,  die  auf  den 
mondanen  »Operntyp«  Anita  Eindruck  zu  machen  versteht,  wird  im  »Tempo 
di  Tango«  und  im  miiden  Dreiertakt  charakterisiert,  die  Welt  des  einsamen, 
haltlosen,  lebensuntiichtigen  Komponisten  Max  erhalt  in  den  chromatisch 
sich  steigernden  Akkordgangen  des  Gletscherchores  ihr  musikalisches  Symbol. 
Die  rhythmische  und  iormale  Struktur  des  Ganzen  aber  bestimmt  der  Jazz, 


STICHTENOTH:  DIE  LETZTE  STUNDE  DER  MUSIKTHEORIE 


185 


IHIimUIIIIIIIIIMIIIIIIIIIIIIIIIMIIllllllMIIIMIIimillimMillllllllllllimmilim 

dieser  mit  seinen  stampfend  geraden  Taktschritten  langst  vom  Gassenhauer 
zum  Spielmeister  avancierte  Jazz,  in  dem  Jonny  die  morbiden  Rhythmen 
Daniellos  wie  die  romantischen  Schwarmereien  des  armen  Max  aufgreift  und 
frech  persiAiert,  dieser  faszinierende  Jazz,  der  wie  im  Leben  nun  auch  hier  im 
Kunstwerk  den  stimmenden  Akkord  gibt,  alles  fortreifit  in  seine  elementare 
Lebenslust,  der  selbst  die  Naturalismen  dieser  Partitur  in  seinen  Rhythmus 
auflost,  mit  dem  er  seiner  SchluBapotheose  zueilt,  mit  dem  er  sich  zum  Schop- 
fer  eines  neuen  Opernstiles  adelt. 

Mit  diesem  Hinweis  ist  noch  nichts  iiber  Wert  oder  Unwert  des  Kf  enekschen 
Werkes  gesagt.  Mag  sein,  daB  dieses  zu  uns  heute  stark  sprechende  Werk  einer 
spateren  Zeit  als  untauglicher,  einmaliger  Versuch  von  nur  historischem  Wert 
erscheint;  moglich  aber  auch,  daB  dieser  »Jonny«  einst  als  starkstes  und  cha- 
rakteristischstes  Opernwerk  unserer  Zeit  gilt.  Hier  sollte  nur  versucht  werden, 
Kreneks  neues  Opus  in  die  Gesamtlinie  modernen  Opernschaffens  einzuord- 
nen,  als  Versuch,  vor  allem  aus  den  heutigen  Tanzformen,  der  Gebrauchs- 
musik  unserer  Zeit  also,  neue  Stilelemente  fiir  die  Opernmusik  zu  schaffen. 
Solcher  Betrachtung  stellt  sich  die  »Schlagermusik«  dieser  Partitur  nicht  als 
Neo-Verismus,  sondern  gerade  als  im  Gegensatz  zu  den  wenigen  im  Werk 
vorhandenen  Naturalismen  stehende  form-  und  symbolbildende  musikalische 
Kraft  dar. 


DIE  LETZTE  STUNDE  DER  MUSIKTHEORIE 

VON 

FRIEDRICH  STICHTENOTH-KOLN 

Die  Geschichte  der  Musik  ist  die  Geschichte  der  Dissonanz. «  Von  Perotinus 
Magnus  bis  Schreker  spiegelt  sich  im  klingenden  Kunstwerk  und  im 
theoretischen  Traktat  der  Kampf  um  die  Anerkennung  derDissonanz.  Ihr  Vor- 
dringen  in  den  verschiedensten  Formen  bewies  ihre  Lebensfahigkeit  und  ihre 
Berechtigung.  Das  Ohr  des  Volkes  hielt,  wenn  auch  meist  nur  miihsam,  mit 
ihrem  Siegeslauf  Schritt.  Was  der  vorigen  Generation  noch  eine  Ohrenqual 
war,  war  den  Sohnen  bereits  sympathisches  Ausdrucksmittel  und  hatte  oft 
schon  fiir  die  Enkel  den  dissonanten  Charakter  soweit  eingebiiBt,  daB  weniger 
das  Ohr  als  der  Verstand  die  Tatsache  der  Dissonanz  —  wenn  auch  zumeist 
unbewuBt  —  konstatierte.  Das  Ohr  der  Enkel  hatte  die  neue  Dissonanz,  den 
Schrecken  der  GroBvater,  sanktioniert.  Neue  Dissonanzen  tauchten  auf  und 
setzten  sich  ebenso  durch.  Neue  Konsonanzen  konnten  nach  dem  Buchstaben 
des  theoretischen  Gesetzes  nicht  mehr  auftauchen.  Bereits  die  fruhe  Mehr- 
stimmigkeit  hatte  den  beschrankten  Vorrat  an  theoretischen  Konsonanzen 
voll  ausgenutzt.  Die  Einschrankungen,  welche  der  konsonante  Begriff  von 


186 


DIE  MUSIK 


XX/3  (Dezember  1927) 


Terz  und  Quarte  anfangs  erfahren  hatte,  schwanden  in  der  Praxis  bald.  Theo- 
retisch  stand  also  der  kleinen  Zahl  der  Konsonanzen  die  standig  im  Steigen 
begriffene  Zahl  der  Dissonanzen  gegeniiber.  Praktisch  war  es  anders.  Mit  dem 
Eindringen  neuer  Dissonanzen  in  den  musikalischen  Ausdrucksapparat  ver- 
loren  die  alteren  an  Scharfe.  Was  die  Theorie  als  Dissonanz  formulierte,  ver- 
lor  im  lebendigen  Klang  seine  dissonante  Scharfe,  wurde  zur  asthetischen 
Konsonanz  umgeformt.  Ungeachtet  der  theoretischen  Beschrankung  des  Kon- 
sonanzbegriffes  gehen  Dissonanzen  aus  dem  Kampf  um  ihre  Anerkennung 
als  Konsonanzen  hervor.  DaB  ihnen  der  Theoretiker  die  Bezeichnung  Kon- 
sonanz  versagt,  hat  mit  der  asthetischen  Wirkung  des  lebendigen  Kunstwerkes 
nichts  zu  tun.  Die  dsthetische  Wertung  der  Intervalle  als  Konsonanzen  oder 
Dissonanzen  ist  einer  standigen  Wandlung  unterworfen.  Die  im  Augenblick 
wirksame,  also  nach  unserer  Terminologie  die  asthetische  Dissonanz  stellt 
auch  die  ihr  innewohnende,  nach  Losung  verlangende  Spannung,  das  trei- 
bende,  aktive  Moment  in  der  Musik  dar,  wahrend  der  zur  asthetischen  Kon- 
sonanz  gewordenen  theoretischen  Dissonanz  passiver  Charakter  innewohnt. 
Die  Geschichte  der  Musik  ist  die  Geschichte  der  klingenden  Gegensatze:  sie  ist 
zugleich  die  Geschichte  der  klingenden  Aktivitat. 

Zur  Aktivita.t  der  Dissonanz  tritt  die  Aktivitat  der  Melodiespannung  und  die 
Aktivitat  des  Rhythmus.  Die  Wandlung  der  Melodiespannung  lehnt  sich  eng 
an  die  Wandlung  des  Dissonanzbegriffes  an.  Der  Rhythmus  macht  eine  Aus- 
nahme.  Die  rhythmischen  Formen  erleiden  in  ihren  Grundbildungen  nur 
wenige  Veranderungen.  Dem  Rhythmus  haftet  etwas  Uberzeitliches  an.  Von 
diesem  Standpunkt  aus  bekommt  das  so  oft  sinnlos  zitierte  Wort  Hans 
v.  Biilows:  »imAnfang  war  der  Rhythmus«,  ein  neues  Gesicht.  Auch  das  Wesen 
des  Rhythmus  baut  sich  auf  der  Kontrastwirkung  auf.  Der  Kontrastwirkung 
des  Zusammenklanges  beim  harmonischen  Geschehen  steht  die  Kontrast- 
wirkung  des  Ablaufes  beim  Rhythmus  gegeniiber.  In  der  Harmonie  herrscht 
eine  immobile,  im  Rhythmus  eine  mobile  Spannung.  Das  Wesen  des  Rhyth- 
mus  ist  die  kinetische,  das  Wesen  der  Harmonie  die  potentielle  Energie.  Durch 
das  Hinzutreten  des  Rhythmus  zur  Harmonie  wandelt  sich  deren  potentielle 
Energie  zwangslaufig  in  kinetische.  Dem  einfachenRhythmus  mit  seinen  ihm 
wesenseigenen  Ablaufkontrasten  sucht  man  hie  und  da  eine  neue  Kontrast- 
wirkung  durch  gleichzeitiges  Erklingenlassen  verschiedener  Rhythmen  hinzu- 
zufxigen,  Von  dem  den  harmonischen  Gesetzen  verpflichteten  Kontrapunkt 
iibernimmt  man  das  Verfahren  der  Schichtung,  fiigt  also  zur  Ablaufspannung 
der  einzelnen  rhythmischen  Linien  die  Spannung  zwischen  den  verschiedenen 
iibereinandergeschichteten  Rhythmen,  die  ich  als  rhythmische  Schichtspan- 
nung  bezeichnen  mochte.  Man  fiigt  ein  prinzipiell  wesensfremdes  Element  dem 
rhythmischen  Geschehen  auf.  Die  Gefahr  der  Stillosigkeit  ist  da.  Von  der  Uber- 
kiinstelung  harmonischer  Gebilde  nimmt  man  zu  gesteigertem  rhythmischen 
Ausdruck  seine  Zuflucht  und  fesselt  den  Rhythmus  mit  den  Banden  fremder 
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Prinzipien!  Mit  solchen  Feststellungen  soll  keineswegs  gegen  die  Musik  der 
letzten  Jahre  opponiert  werden,  sie  sollen  lediglich  ein  Hinweis  auf  kiinst- 
lerische  Gefahrenquellen  sein.  Uber  die  Mathematik  der  Theorie  wird  der 
Meister  stets  erhaben  sein.  Er  wird  das  sprodeste  Material  seinen  Zwecken 
gefiigig  machen  konnen.  Nicht  so  der  Geselle  oder  gar  der  Lehrling,  auch  wenn 
|  ihm  gewisse  Kreise  oder  er  sich  selbst  das  Mantelchen  eines  Meisters  umhangen 

'  mochten.  Sie  werden  nie  imstande  sein,  sachlichen  Stilwidrigkeiten  den  Stem- 

pel  eines  groBen  Personlichkeitsstiles  aufzudriicken,  der  theoretisches  Chaos 
zu  asthetischer  Vollendung  umformen  kann.  Gerade  bei  der  Schichtung  ver- 
schiedener  Rhythmen  liegt  die  Gefahr  des  Ausgleitens  ins  Chaotische  beson- 
ders  nahe.  Solange  trotz  aller  taktlichen  Verschiebungen  dem  Gesamtwerk  ein 
alles  einigender,  kiinstlerisch-geistiger  Hauptrhythmus  iibergeordnet  ist,  ist 
die  Gefahr  noch  nicht  aktuell.  Solche  Bildungen  konnte  man  als  konsonie- 
rende  Rhythmen  bezeichnen,  selbst  wenn  dem  Ohr  das  Erkennen  der  iiber- 
geordneten  rhythmischen  Konsonanz  vorerst  noch  schwer  fallt.  Es  wird  nicht 
lange  dauern,  dann  werden  dissonierende  Rhythmenschichten  auftauchen, 
Rhythmenkontraste  also,  denen  jede  iibergeordnete  Bindung  fehlt.  Wie  weit 
man  imstande  sein  wird,  diese  rhythmischen  Dissonanzen  zu  Konsonanzen 
umzufiihlen,  dariiber  werden  erst  spatere  Generationen  Auskunft  geben 
,  konnen.  Soweit  man  heute  voraussehen  kann,  werden  die  rhythmischen  Uber- 

1  bildungen  eher  ins  Gegenteil  umschlagen  und  eine,  wenn  auch  nur  auf  eine 

||  geringere  Anzahl  von  Werken  beschrankte  arhythmische  Periode  auslosen. 

I  Bei  den  Versuchen,  diesen  Bildungen,  zu  denen  kontratonale  Erscheinungen 

I  in  Parallele  treten  werden,  zu  folgen,  entschwindet  der  Musiktheorie  alten 

I  Sinnes  der  Boden  unter  den  FiiBen.  Die  Musiktheorie  muB  —  wie  ich  des 

I  naheren  auf  dem  57.  deutschen  Tonkiinstlerfest  in  Kreteld  bereits  ausfiihren 

|  konnte  —  der  Klangtheorie  weichen.*)  Wenn  die  Entwicklung  im  heutigen 

[  Sinne  fortfahrt,  kann  die  letzte  Stunde  der  alten  Musiktheorie  bald  schlagen. 

\  Ob  man  ihr,  abgesehen  von  ihrer  padagogischen  Bedeutung,  viel  Tranen  nach- 

\  weinen  wird,  ist  eine  offene  Frage.  Will  die  Musikgeschichte  eine  Geschichte 

I  der  klingenden  Aktivitat  bleiben,  so  muB  sie  um  ihres  eigenen  Heiles  willen 

f  sich  von  retardierenden,  wenn  auch  in  Ehren  alt  gewordenen  Erscheinungen 

|  frei  machen.  Diese  Erkenntnis  ist  richtunggebend  fiir  die  Kritik  neuer  Musik- 

1  schopfungen.  Die  innerhalb  der  Zeitsch6pfung  am  starksten  aktiven  Werke 

|  verdienen  die  groBte  F6rderung.  Die  Anlehnungsmoglichkeit  an  die  Uber- 

J;  lieierung  —  von  vielen  als  organische  Weiterentwicklung  am  hochsten  ge- 

I  priesen  —  ist  von  sekundarer  Bedeutung.  Erfahrungsgema.B  konnen  sich  die 

I  I  Zeitgenossen  eines  Kunstwerkes  in  vielen  Fallen  —  je  starker  das  Kunstwerk, 

1  I  desto  haunger  treten  sie  auf  —  kein  Urteil  bilden  iiber  dessen  Zusammenhang 

I  mit  der  letzten  Vergangenheit.  Formalistische  Bindungen  lassen  nur  sehr  be- 

f  schrankte  Riickschliisse  auf  Wesensverwandtschaft  oder  Weiterentwicklung 

*)iVgl.  meinen  Aufsatz:  »Variomusik  und  moderne  Klangtheorie«  im  Septemberheft  1927  der  »Musik«. 
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im  aktiven  Sinne  zu.  Erst  der  zeitliche  und  seelische  Abstand  von  einer 
Schaffensperiode  kann  ihre  Erscheinungen  mit  Anspruch  auf  annahernde 
Richtigkeit  deuten  und  der  Gesamtentwicklung  einordnen.  Es  ginge  allerdings 
zu  weit,  wenn  man  an  den  jeweils  betrachteten  Werken  nur  aktive  Seiten 
suchen  wollte.  Wenn  sich  gerade  heute,  in  unserer  mit  wirklich  aktiven 
Musiksch6pfungen  nicht  gerade  iiberreich  gesegneten  Zeit  an  einem  Werk 
nur  eine  aktiveSeite  zeigt,  verdient  es  dieser  einen  Seite  wegenunserePflege.*) 
Wer  sich  die  Miihe  macht,  auch  die  von  weniger  auBerem  Erfolge  gekronten 
Werke  einer  eingehenden  Betrachtung  nach  aktiven  Seiten  zu  unterziehen, 
wird  sich  miihelos  einiger  Beispiele  erinnern.  Hier  konnen  sie  unerortert 
bleiben,  auch  wenn  sie  fur  das  Endergebnis  dieser  Betrachtung  mitbestimmend 
waren.  Dieses  Endergebnis  konnte  man  in  die  Satze  fassen: 
Der  Wert  einer  musikalischen  Geschichtschreibung  und  einer  theoretischen 
Formulierung  beruht  auf  der  F6rderung,  welche  sie  den  musikalisch-aktiven 
Elementen  angedeihen  laBt.  Das  aktive  Moment  durch  die  Musiktheorie  zu 
sanktionieren,  heiBt,  sich  freimachen  von  den  toten  Begriffen  von  Konsonanz 
und  Dissonanz,  eingedenk  der  Tatsache,  daB  im  Laufe  der  Zeit  im  Widerspruch 
zur  toten  Theorie  theoretische  Dissonanzen  zu  asthetischen  Konsonanzen  um- 
gehort  werden.  Wenn  eine  geniigende  Anzahl  theoretischer  Dissonanzen  zu 
asthetischen,  also  lebendig  wirksamen  Konsonanzen  umgehort  ist  —  und 
dieser  Zeitpunkt  naht  von  Tag  zu  Tag  mehr  —  muBte  die  theoretische  Kon- 
sonanz,  der  Keim  unsererMehrstimmigkeit  als  —  asthetisch  dissonierendes  — 
Kontrastmittel  anerkannt  werden.  Der  starre  Theoretiker  miiBte  jetzt  folgern: 
Die  Geschichte  der  Musik  wird  zur  Geschichte  der  Konsonanz.  Im  Gegensatz  zu 
ihm  erhalt  der  Beobachter  der  klingenden  Aktivitat  die  Bestatigung  des  ein- 
gangs  ireilich  im  begrenzteren  Sinne  zitierten  Satzes: 

»Die  Geschichte  der  Musik  ist  die  Geschichte  der  Dissonanz«. 


BĔLA  BARTOK  UND  DIE  MODERNE 
UNGARISCHE  MUSIK 

VON 

KURT  WESTPHAL-BERLIN 

Unter  allen  europaischen  V61kern,  die  nicht  an  der  groBen  westeuro- 
paischen  Entwicklung  der  Musik  beteiligt  sind,  sondern  unabhangig  von 
ihr  eine  nationale  Volkskunst  gepAegt  haben,  ist  Ungarn  merkwiirdigerweise 
am  spatesten  hervorgetreten.  Wohl  haben  um  die  Mitte  des  vorigen  Jahr- 

*)  Im  folgenden  hatte  der  Autor  als  Beispiel  Bernhard  Schusters  »Der  Jungbrunnen«  angefiihrt  und  auf  die 
!>Aktivitat«  hingewiesen,  die  von  den  Choren  dieser  Oper  ausgeht.  Die  Schriftleitung 
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hunderts  Komponisten  wie  Erkel,  Mihalovich  Opern  mit  nationalungarischen 
Stoffen  geschrieben;  doch  werden  diese  Opern  nicht  einmal  in  Ungarn  selbst, 
geschweige  in  andern  Landern  aufgefiihrt.  Auch  hatte  diese  Musik,  die  trotz 
ungarischer  Farbung  im  Banne  der  europaischen  Musiktradition  geschaffen 
ist,  keine  Nachfolge,  die  iiberdies  aussichtslos  hatte  bleiben  miissen.  Noch  war 
es  der  abendlandischen  Kunstmusik  nicht  vergonnt,  die  ungarische  Volks- 
musik  ohne  Verkriimmung  ihrer  eigenwilligen  und  systematischen  Struktur  in 
sich  aufzunehmen.  Die  Stunde  ihrer  »Entdeckung«  war  noch  nicht  gekommen. 
Erst  auf  einem  spateren  Entwicklungspunkt  der  abendlandischen  Musik  sollte 
diese  eine  Verbindung  mit  der  ungarischen  Musik  eingehen.  Erst  in  der  Gegen- 
wart,  in  der  Personlichkeit  Bĕla  Bartoks,  sollte  der  Ungar  auitreten,  der  der 
Musik  seines  Landes  trotz  absoluter  Wahrung  ihrer  rhythmischen  und  melo- 
dischen  Eigenart  dennoch  europaische  Anerkennung  verschaffte. 
Bartok  hat  zunachst  versucht,  die  europaische  Tradition  in  sich  aufzunehmen, 
und  sein  erstes  Opus  ist  imStil  der  in  seiner  Jugend  aktuellen  GroBen  Brahms- 
Reger  geschrieben.  Hatte  er  diese  Richtung  weiterhin  eingehalten,  so  ware 
die  Musikgeschichte  um  einen  belanglosen  Epigonen  vollzahliger.  Die  abend- 
landische  Musiktradition  war  zu  bedeutsam,  als  daB  er,  dessen  Volk  an  ihr 
nicht  beteiligt  war,  sie  hatte  in  sich  nachholen  konnen.  Bartok,  eine  spekula- 
tive  Natur,  sah  bald  ein,  daB  es  auf  dem  eingeschlagenen  Wege  fiir  ihn  keine 
Entwicklungsmoglichkeiten  gab.  Die  schopferische  Not,  die  ihn  auf  Auswege 
sinnen  lieB,  trieb  ihn  der  eigenen,  in  ihrem  seelischen  Umfang  zwar  begrenzten, 
dafiir  aber  unverbrauchten  Volksmusik  in  die  Arme.  Sie  sollte  von  nun  an  der 
unverriickbare  Hintergrund  fiir  sein  Schaffen  werden.  In  diesem  kritischen  Sta- 
dium,  das  die  Richtung  seines  Schaffens  bestimmte,  stand  Bartok  also  vor  den 
zwei  Moglichkeiten :  entweder  einem  Epigonentum  zu  verf  allen,  das  f iir  ihn  wie 
fiir  eine  Entwicklung  der  ungarischen  Musik  iiberhaupt  von  vornherein  hoff- 
nungslos  war  —  oder  aber  eine  Schaff ensart  zu  wahlen,  die  zwar  neuartig, 
wenn  auch  nicht  neuschopferisch  war,  anderseits  aber  zu  Entwicklungslosig- 
keit  und  begrenzter  Weltgeltung  verdammt  sein  muBte.  Die  begrenzte  Welt- 
geltung  hat  ihren  Grund  in  der  bei  ungarischer  Volksmusik  besonders  starken 
landschaftlichen  Gebundenheit.  Starker  ist  die  Einschrankung,  die  seinem 
Schaffen  dadurch  entsteht,  daB  es  einmalig  und  entwicklungslos  bleiben  muB. 
Bartok  stellte  sich  mit  der  Hebung  ungarlandischer  Volksmusik  eine  Aufgabe, 
die  er  —  im  Prinzip  —  auch  selbst  losen  konnte.  Sie  lag  in  der  Verbindung 
einer  national-einseitigen  Melodik  und  Rhythmik  mit  den  in  abendlandischer 
Musikentwicklung  geschaffenen  harmonischen  und  klanglichen  Ausdrucks- 
mitteln.  Bartoks  Schaffen  ist  also  ein  vermittelndes;  ist  Einordnung  einer 
landschaftlich  begrenzten  Kunst  in  die  Weltkunst.  Da  Volksmusik  (abge- 
sehen  von  den  kleinen  Varianten,  denen  sie  an  verschiedenen  Orten  und  zu 
verschiedenen  Zeiten  unterworfen  ist)  keine  Entwicklung  durchmacht,  Bartok 
also  einen  abgeschlossenen  KompleK  von  Volksliedern  vorfand,  so  muBte 


DIE  MUSIK 


XX/3  (Dezember  1927) 


dieses  »nachschaffende  Scha£fen«  Bartoks  in  dem  Augenblick  vollendet  und 
entwicklungslos  sein,  in  welchem  der  Schlussel  zur  Umschmelzung  des  Nur- 
Ungarischen  ins  Allgemein-Menschliche  gefunden  war.  Hatte  er  die  spezifische 
Ubertragungstechnik  geschaffen,  so  war  der  eigentlich  schopferische  ProzeB 
beendet.  Darum  kann  auch  jede  neue  Ubertragung,  die  Bartok  jetzt  und  in 
Zukunft  herausgibt,  nur  eine  zahlenmaBige,  keine  kiinstlerische  Bereicherung 
seines  Schaffens  bedeuten.  Hat  doch  Bartok  in  gewissem  Sinne  selbst  das  Fazit 
seines  Schaffens  gezogen,  indem  er  es  in  seinem  Buche  »Das  ungarische  Volks- 
lied«  systematisierte. 

Da  Bartoks  Schaffen  durch  seine  Abhangigkeit  vom  Volkslied  ein  Schaffen, 
genauer  ein  Sch6pfen  aus  zweiter  Hand  wurde,  so  kann  man  ihm  —  so  be- 
deutsam  und  wichtig  auch  die  kiinstlerische  Leistung  ist  —  doch  nicht  den 
Wert  einer  personlichen  Sch6pfung  zuerkennen.  Die  Entwicklung  der  euro- 
paischen  Musik  nahm  eine  Wendung,  die  eine  geistige  Blutsauffrischung  not- 
wendig  machte  und  einer  Assimilation  von  Volksliedelementen  giinstig  war. 
Es  ist  kein  Zufall,  daB  erst  ein  ungarischer  Musiker  der  Gegenwart  ungarische 
Musik  heben  konnte;  denn  erst  die  Moderne,  erst  der  Impressionismus 
Debussys,  schuf  jene  akkordlichen  Mittel,  die  eine  Ubertragung  ermoglichten. 
Das  Problem  lag  in  der  harmonischen  Deutung  und  Umschmelzung  einer  an 
sich  homophonen  Musik.  Einer  Musik,  die  sich  zudem  nicht  nur  durch  ihre 
Homophonie,  sondern  auch  durch  ihre  unregelmaBigen  und  kombinierten 
Rhythmen  und  die  vollig  andere  Artung  ihrer  von  unserm  Dur  und  Moll  ab- 
weichenden  Tonarten  der  bisherigen  auf  dem  Kadenzprinzip  beruhenden  Har- 
monik  entzog.  Debussy  zerstorte  die  Harmonik,  zerstorte  ihre  Logik  und  ihre 
in  jahrhundertelanger  Entwicklung  erbauten  Gesetzma6igkeiten.  Die  Har- 
monik  weicht  dem  von  Debussy  geschaffenen  System  der  parallelen  Akkordik. 
Wahrend  in  der  Harmonik  Melodie  und  Akkord  zur  unaufloslichen  Einheit 
verschmelzen,  sich  gegenseitig  bedingen,  der  eine  Ausdrucksfaktor  den  andern 
in  die  Richtung  seines  Ablaufes  einbezieht,  klaffen  bei  Debussy  beide  Elemente 
auseinander.  Die  einzelnen  Akkordtypen  hangen  nur  an  den  jeweiligen  Me- 
lodietonen  und  folgen  unabhangig  von  der  Entwicklungsrichtung  der  Melodie 
dem  eigenen  System  der  Parallelitat.  An  die  Stelle  harmonischer  Logik  tritC 
das  Primip  akkordlicher  Konsequenz, 

Diese  Entwicklung  muBte  der  Hebung  ungarischer  Musik  giinstig  sein.  Die 
bisherige  Harmonik  mit  ihrem  Bestreben,  die  Melodie  in  sich  einzusaugen  und 
ihren  Charakter  zu  bestimmen,  hatte  die  ungarische  Melodik  verbiegen  und  in 
ihrem  Wesen  dadurch  verandern  miissen.  Die  neue  Akkordik  aber  schafft 
gleichsam  nur  eine  Grundierung,  welche  die  Melodik  nicht  verpflichtet.  Wenn 
man  Bartoks  Bauernlieder  oder  Improvisation,  Kodalys  Klavierstiicke  op.  1 1 
und  19  betrachtet,  so  kann  man  feststellen,  daB  beide  Faktoren  —  Melodie 
und  Akkord  —  wenig  oder  gar  keine  Bindung  haben  (ist  sie  verhanden,  so 
natiirlich  nur  dort,  wo  die  ungarische  Melodik  sich  in  ihrer  Struktur  der 
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abendlandischen  Musik  nahert).  Die  Akkordik  beeinnuBt  die  Melodik  nicht 
und  bezieht  sie  nicht  in  ihre  Gesetzmafiigkeit  ein;  sie  verscharft  oder  mildert, 
sie  unterstiitzt  und  intensiviert  sie  lediglich.  In  dieser  Fahigkeit,  durch  akkor- 
dische  Ubertragung  die  Assimilation  au6enseitigerVolksmusik  zu  ermoglichen, 
liegt  nicht  zuletzt  die  Bedeutung  der  durch  Debussy  geschaffenen  parallelen 
Akkordik;  wie  iiberhaupt  die  Loseisung  und  Aneignung  primitiver  Volks- 
musik  durch  die  Debussysche  Technik  zu  den  groBten  Leistungen  des  musika- 
lischen  Impressionismus  gehort. 

Fiir  Bartok  und  seine  Bemiihungen  um  das  ungarische  Volkslied  lagen  die 
Verhaltnisse  also  wesentlich  giinstiger  als  fiir  seine  Vorlaufer.  Einem  gliick- 
lichen  zeitlichen  Zusammentreffen  verdankt  er  zum  nicht  geringen  Teil  die 
Voraussetzungen  seines  Schaffens.  Die  Ubertragung  ungarischer  Volksmusik 
durch  die  internationalen  Mittel  impressionistischer  Akkordik  machte  sie 
einem  groBen  Teil  der  europaischen  Menschheit  verstandlich  und  ermoglichte 
gleichzeitig  die  Wahrung  ungarlandischer  Eigenart. 


EIN  JAHR  MUSIK  IN  DER  »DEUTSCHEN 

WELLE« 


s  ist  ohne  weiteres  einleuchtend,  daB  die  Programmgestaltung  der  »Deut- 


X—*  schen  Welle«,  einer  Institution,  die  nicht  obernachlichen  Unterhaltungs- 
bediirfnissen,  sondern  ausschlieBlich  oder  doch  in  erster  Linie  der  Befriedigung 
einer  tausendfach  exemplifizierten  Bildungs-  und  Kultursehnsucht  groBer 
Volksmassen  dienen  soll,  keine  einfache  Sache  sein  mag  und  daB  diese  Tatig- 
keit  nur  von  Personen,  die  iiber  tiefe,  umiassende  Geistesbildung,  reiches 
Wissen  und  groBes  Verantwortlichkeitsgefiihl  verfiigen,  die  den  Zeiterschei- 
nungen,  wie  sie  auf  kulturellem,  wissenschaftlichem  und  politischem  Gebiet 
in  sinnverwirrender  Fiille  auttauchen,  mit  offenen  Augen  und  ohne  jeden 
lebensfremden,  verstiegenen  Doktrinarismus  an  den  Leib  zu  gehen  sich  nicht 
scheuen,  mit  Erfolg  ausgeiibt  werden  kann.  Als  unendlich  erschwerender 
Faktor  tritt  hinzu,  daB  die  Programmgestaltung  den  Bildungsbediirfnissen  der 
heterogensten  Volksteile  gerecht  zu  werden,  den  Wissenshunger  von  Schichten 
und  Klassen  der  Bev61kerung  zu  stillen  versuchen  muB,  zwischen  denen  die 
krasse  Verschiedenheit  des  politischen  und  weltanschaulichen  Denkens,  des 
Bildungsniveaus  und  der  sozialen  Lage  mehr  oder  weniger  scharfe  Trennungs- 
linien  gezogen  hat. 
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»Niemand  kann  zwei  Herren  dienen«,  die  »Deutsche  Welle«  muB  aber  Hun- 
derten  von  anspruchsvollen,  immer  iordernden,  nie  gebenden  Herren  dienen. 
Hat  die  Programmkommission  die  Richtlinien,  nach  denen  das  Programm  aus- 
gearbeitet  werden  soll,  gezogen,  ist  ein  tragiahiges  Geriist  aufgerichtet,  ein 
klarer,  bestimmter  Plan,  der  aber  elastisch  genug  sein  muB,  um  auch  uner- 
wartete  Forderungen  des  Tages  unterbringen  zu  konnen,  gezeichnet  worden, 
so  ist  damit  erst  der  erste  Teil  der  Frage  erledigt;  der  zweite  nicht  weniger 
schwierige  Teil  ist  die  Auswahl  geeigneter  Dozenten  fiir  die  Vortrage. 
Uber  diese  allgemeinen  Voraussetzungen  der  Programmgestaltung  eines 
wissenschaftlichen  Rundfunks,  iiber  die  besonderen  Bedingungen  und 
Schwierigkeiten,  unter  denen  sie  vonstatten  geht,  muB  man  sich  im  klaren 
sein,  wenn  man  daran  geht,  die  Leistungen  der  »Deutschen  Welle«,  ihre 
volksbildnerische  Arbeit  wahrend  einer  relativ  groBen  Zeitspanne,  wie  sie  ein 
volles  Jahr  darstellt,  unter  die  kritische  Lupe  zu  nehmen. 
Ich  hielt  in  diesem  Jahre  einige  musikwissenschaitliche  Vortrage  in  der 
»Deutschen  Welle«,  und  diese  fiir  mich  neue  Tatigkeit  war  der  AnlaB,  mich 
mit  der  Programmgestaltung  dieser  Institution,  wenigstens  was  den  musika- 
lischen  Teil  betrifft,  zu  befassen.  Aus  dem  anfanglich  spielerischen  Herum- 
blattern  in  alten  Programmen  entstand  der  Wunsch,  nachzuforschen,  ob  der 
Aufbau  der  musikwissenschaftlichen  Vortrage  nach  einem  sorgfaltig  durch- 
dachten  Plan  angelegt  sei,  ob  er  eine  klare  Gliederung  nach  groBeren  Kom- 
plexen  und  die  systematische  Durcharbeitung  bestimmter  Gebiete  erkennen 
lasse,  oder  ob  er  nur  die  wahllose  Zusammenstoppelung  und  Aneinander- 
reihung  der  verschiedensten  Themata  zeigt.  Ich  arbeitete  mich  durch  die  Pro- 
gramme  eines  ganzen  Jahres  durch  und  konnte  folgende  statistische  Auf- 
stellung  machen: 


Anzahl  der 
Vortrage 

Titel  der  Vortrage 

Dozent 

I.  Spezialgebiete  der  Musikwissenschaft 

a)  Musiktheoretisch.es 

6 

Prof.  Schiinemann 

4 

Einfiihrung  in  die  musikalischen  Gattungen  .  .  . 

Dr.  James  Simon 

5 

Alois  Melichar 

b)  Musikpddagogisches 

4 

Dr.  Eberhard  PreuBner 

5 

Prof.  Schiinemann 

c)  Oper  usw. 

10 

Die  deutsche  Oper  von  Mozart  bis  Schreker  .  .  . 

Dr.  Mersmann 

4 

Entwicklungsstromungen  in  der  gegenwartigen  Oper 

Dr.  Mersmann 

8 

Dr.  F.  Gunther 

11 

Dr.  H.  Fischer 

Julius  Stockhausen 
wahrend  seiner  Biihnensangerzeit 
(Mannheim  185253) 
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DIE  ilUSiK.  XX.  3 


MELICHAR:  MUSIK  IN  DER  »DEUTSCHEN  WE LLE « 


193 


Anzahl  der 
Vortrage 

I 
I 
I 


Titel  der  Yortrage 


Dozent 


14 
I 

3 
1 
1 


2 
6 
4 
4 
5 
4 
4 
1 
1 
1 
1 


1 
1 
1 
1 
1 
1 
1 

1 
4 

i 
2 


Die  Krisis  des  Operntheaters   H.  TeBmer 

Die  Wanderoper   v.  Gudenberg 

Uber  die  Entwicklung  der  musikal.  Hauskomodien  :  Dr.  E.  Fischer 


d)  Das  deutsche  Kunstlied 

Das  deutsche  Kunstlied  bis  Schubert  

Schubert  

Schumann  

Brahms  

Wolf  

e)  Kirchenmusik 
Die  Arten  der  Kirchenmusik  (Lied,  Motette,  Kantate) 
Das  Weihnachtsoratorium  von  J.S.  Bach  .... 

Passions-  und  Ostermusik  

Ostern  in  Dichtung  und  Musik  

Pfingsten  in  Dichtung  und  Musik   

/ )  Beethouen 
Beethoven.  Die  Entwicklung  seines  Werkes   .  .  . 

Die  friiheren  Sonaten  B's  

Die  spaten  Sonaten  B's  

B's.  Kammermusik  

B's.  Kammermusik  (Trios)  

B's.  Kammermusik  (Cjuartette)  

B.  als  Liederkomponist  

B's.  Chorkompositionen  

Vorlesung  aus  B's.  Schriften  

B.  im  Roman  und  in  der  Novelle   

B.  im  Roman  und  in  der  Novelle:  Vorlesung  aus 

Werken  von  Rilke  und  W.  Schaier  

Ubertragung  der  Berliner  Beethoven-Feier 

g)  Weitere  Eimeldarstellungen  beriihmter  Musiker 

Handel  

Brahms  als  Mensch  

Wagner  als  Problem  


II.  Musikethnographisches 

Afrikanische  Musik  

Die  Musik  der  Indianer  

„       „       „  Araber  

„       „       „  Inder   

,,       „       ,,  Chinesen  

„       „       „  Japaner   

Erlebnisse  und  Studien  eines  deutschen  Musikers  im 

Kaukasus  

Armenische  Musik  

Die  Konkurrenz  der  klingenden  Seele:  Chorkultur  von 

der  Prarie  bis  zu  St.  Peter  

Deutsche  Musik  in  Siebenbiirgen  

Das  auslanddeutsche  Lied  


Dr.  Mersmann 
Dr.  H.  Boettcher 
Prof.  Grabau 
Prof.  E.  Behm 
Dr.  G.  Bagier 


Prof.  S.  Ochs 
Dr.  Werner 
A.  Ebel 

Dr.  H.F.  Christians 
Dr.  H.  F.  Christians 


Dr.  Mersmann 
Mihail  Wittels 
Prof.  M.  Pauer 
Dr.  J.  Simon 
Prof.  K.  Schubert 
Prof.  K.  Schubert 
Dr.  H.  Boettcher 
Dr.  Mersmann 
B.  K.  Graef 
Dr.  Biilow 
/  Dr.  H.  Michaelis 
\  Albert  Steffan 


Prof.  Abert 
Prof.  E.  Behm 
W.  Schrenk 


Dr.  W.  Heinitz 


Alois  Melichar 
Alois  Melichar 

Dr.  W.  Heinitz 
Prof.  D.  Bickerich 
Dr.  P.  Rohrbach 
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Anzahl  der 
Vortrage 


Titel  der  Yortrage  Dozent 


Kulturbilder  aus  der  Geschichte  der  Musik:  Musik 

als  Zauber  und  als  Spiel   Prof .  Dr.  Sachs 

Kulturbilder  aus  der  Geschichte  der  Musik:  Musik 

als  ziinftiges  Handwerk,  Musik  als  freie  Kunst      Prof.  Dr.  Sachs 

III.  Verschiedenes 
6  Die  Entwicklung  d.  Klaviermusik  bis  Bach  u.  Handel      Alice  Ehlers 


Arno  Huth 
Dr.  C.  Zimmermann 
Dr.  Calĕ 


1  Vom  Monochord  zum  Cembalo 

4  Der  Anteil  der  Nationen  an  der  Musikentwicklung 

2  Tonkunst  und  Recht  

1            Deutscher  Volkshumor  im  Lied    \  Emil  Kiihne 

1            Lyriker  der  Romantik  im  Lied   Dr.  Ritscher 

1         j   Auf  Mozarts  Spuren  in  Salzburg   Dr.  R.  Volz 

1         ;  Die  Musik  im  Leben  des  Arbeiters   Prof.  Kestenberg 

1         ;  Johann  StrauB  schreibt  Briefe   Dr.  F.  Giinther 

1         ;  Die  Bayreuther  Festspiele   ,  Prof.  Golther 

1  Die  Musikberatungsstelle  des  Zentralinstituts  ...  Dr.  H.  Fischer 

1  ;  Ein  neues  Mittel  zur  Analyse  des  rhythmisch-kiinst- 

lerischen  Geschehens   C.  R.  Blum 

1         j   Arnold  Mendelssohn  zum  70.  Geburtstag   |  Dr.  Spitta 

Ein  Auchtiger  Blick  auf  diese  Tabelle  geniigt,  um  festzustellen,  daB  hier  klare 
ZielbewuBtheit  die  ordnende  Hand  im  Spiele  hatte,  um  zu  erkennen,  daB  hier 
der  Wille  herrschte,  sich  nicht  in  Einzelaktionen  zu  zersplittern,  sondern  durch 
groBe  zyklische  Abhandlungen  das  Aufmarschgelande  fiir  das  Verstandnis 
wichtiger  musikgeschichtlicher  Epochen  und  musiktheoretischer  Disziplinen 
zu  schaffen.  Geradezu  mustergiiltig  ist,  um  nur  ein  Beispiel  herauszugreifen, 
der  Komplex  Beethoven  durchgearbeitet.  Zuerst  zwei  einleitende,  vorberei- 
tende  Vortrage  iiber  die  Entwicklung  seines  Werkes,  dann  10  Vortrage  iiber 
die  Sonaten,  13  Vortrage  iiber  die  Kammermusik,  4  Vortrage  iiber  sein  Lied- 
schaffen,  ein  Vortrag  iiber  die  Chorkompositionen,  schlieBlich  —  damit  das 
Bild  sich  runde  —  eine  Vorlesung  aus  seinen  Schriften  und  aus  literarisch 
bedeutsamen  Werken  von  Rilke  und  W.  Schafer,  in  denen  der  Mensch  Beet- 
hoven  durch  das  Medium  der  dichterischen  Einfiihlungsfahigkeit  beschworen 
wird  —  dies  zusammen  gibt  ein  nach  allen  Seiten  geschlossenes  musikalisch- 
menschliches  Anschauungsbild,  das  im  Beethoven-Jubeljahr,  in  Welchem  der 
f iihrerlose,  unvorbereitete  Musikliebhaber  im  unauf horlich  stromenden  Wogen- 
schwall  Beethovenischer  Musik  zu  versinken  drohte,  doppelt  und  dreifach 
wertvoll  war. 

Eine  kritische  Aussetzung  kann  ich  hier  allerdings  nicht  unterdriicken:  Es 
ist  mir  nicht  recht  begreiilich,  warum  die  Sinfonien  Beethovens,  in  denen  er 
sein  entscheidendes  Wort  —  entscheidend  fiir  die  Entwicklung  der  nach  ihm 
folgenden  Musik  —  gesprochen  hat,  nicht  beriicksichtigt  worden  sind.  Nun, 
das  wird  sich  nachholen  lassen,  denn  ich  denke  mir,  ob  Beethoven-Zentena- 
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rium  oder  nicht,  die  Durcharbeitung  der  neun  Sinfonien  in  der  »Deutschen 
Welle«  wird  zu  jeder  Zeit  am  Platze  sein.  Dies  um  so  mehr,  als  durch  sie 
dem  oft  schauerlichen,  unsachlichen  Konzertfiihrerkitsch  auf  den  Konzert- 
programmen  entgegengearbeitet  werden  kann. 

Der  Zyklus  »Das  deutsche  Kunstlied«  sollte  bis  in  die  Moderne  fortgesetzt 
werden:  StrauB,  Pfitzner,  Marx,  Reger,  Mahler,  Schonberg. 
Etwas  kiimmerlich  ist  der  musikdidaktische  Teil  bedacht  worden:  Im  ganzen 
nur  15  Vortrage.  Man  soll  nur  nicht  glauben,  daB  hierfiir  kein  oder  nur  ein 
geringes  Interesse  im  Publikum  besteht.  Die  musikschopferische  Potenz  des 
deutschen  Volkes  ist  ungeheuer  groB,  und  eine  Schar  von  Naturbegabungen 
lechzt  geradezu  nach  Belehrung.*)  Ich  erhielt  in  der  Zeit  meiner  Vortrage 
iiber  musikalische  Formgesetze  —  ich  fuhre  dies  nur  zum  Beweis  meiner  Be- 
hauptung  an  —  Zuschriften,  in  denen  sich  das  Interesse  in  Form  der  verschie- 
densten  Vorschlage  zeigte,  aus  allen  moglichen  Teilen  des  Reiches  zuge- 
schickt.**) 

Ich  glaube,  es  ware  nicht  iiberrlussig  und  wiirde  von  einem  groBen  Teil  der 
H6rerschaft***)  begeistert  aufgenommen  werden,  zuerst  einen  ganzen  Kursus 
iiber  elementare  Musiklehre  einzurichten,  der  sich  etwa  iiber  ein  halbes  Jahr 
zu  erstrecken  hatte  und  anschlieBend  einen  Kursus  iiber  Harmonielehre  folgen 
zu  lassen,  der  bei  gewissenhafter  Durchiuhrung  zirka  ein  Jahr  dauern  wiirde. 
Ich  bin  sicher,  daB  diese  Musikkurse  bald  genau  so  popular  sein  wiirden  wie 
die  Sprachkurse.  Schwieriger  ware  Kontrapunkt  und  Kompositionslehre  durch 
den  Rundfunk  zu  unterrichten,  weil  bei  diesen  hoheren  Disziplinen  eine  der 
Hauptaufgaben  des  Lehrers  in  der  Verbesserung  der  Arbeiten  des  Schiilers  be- 
steht.  Aber  auch  diese  Schwierigkeit  lieBe  sich  beheben,  wenn  man  es  so  ein- 
richten  wiirde,  daB  diejenigen  Funkh6rer,  die  an  diesen  Kursen  teilnehmen, 
gegen  eine  kleine  Sondergebiihr  das  Recht  erhielten,  ihre  Aufgaben  an  den 
Dozenten  einzuschicken,  der  sie  dann  in  verbessertem  Zustand  und  mit  An- 
merkungen  versehen,  zuriickzuschicken  hatte.  Dies  eine  Anregung. 
Als  eine  Einrichtung  von  einschneidender  Bedeutung  halte  ich  die  seit  Sep- 
tember  eingefiihrten  »Kiinstlerischen  Darbietungen  f iir  die  Schule«.f)  Diese 
Idee  ist  so  wunderbar,  daB  man  sich  nur  um  ihretwillen  wiinschen  mochte, 
wieder  einKind  zu  sein.  JedenSonnabend  voni2 — i3Uhr  bringt  die»Deutsche 
Welle«  eine  geschlossene  Darbietung  musikalisch-literarischen  Inhalts  fiirdie 
Schule.  Bis  jetzt  wurde  folgendes  geboten: 

*)  Man  konnte  die  Deutschen  (wie  auch  alle  Slawen)  das  Volk  der  Hdrmenschen,  die  Romanen  das  der 
Sehmenschen  nennen.  Grob  gesprochen:  Was  dem  Deutschen  die  Musik,  das  ist  dem  Franzosen  die  Malerei. 

**)  Ein  mir  berreundeterpolnischer  Komponist  erzahlte  mir,  daB  er  nicht  wenig  iiberrascht  war,  als  er  auf 
seiner  Sommerreise  Bekannte  auf  einem  in  der  Nahe  der  polnisch-russischen  Grenze  gelegenen  deutschen  Gut 
besuchte  und  plotzlich  im  Nebenzimmer  meine  ihm  wohlbekannte  Stimme  im  Lautsprecher  horte.  Seine 
Freunde  hatten  keine  Ahnung,  daB  er  mich  kenne. 

***)  Musikbegabte  Menschen  auf  dem  Lande  (besonders  Lehrer,  Geistliche,  Kantoren,  Amateurdirigenten 
kleiner  Choryereine  usw.)  emprinden  oft  schmerzlich  die  Unmoglichkeit,  regelmaBigen  Unterricht  in  der 
Musiktheorie  zu  nehmen. 

t)  Sie  sind  in  meiner  Tabelle  nicht  angefiihrt. 
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Goethes  Lyrik  in  Wort  und  Ton:  Beethoven. 

Goethes  Lyrik  in  Wort  und  Ton:  Schubert. 

Goethes  Lyrik  in  Wort  und  Ton:  Loewe,  Schumann,  Wolf. 

Weber. 

E.  T.  A.  Hoffmann. 

Mendelssohn-Bartholdy. 
Es  ist  wahrlich  uberrliissig,  iiber  die  Wichtigkeit,  Niitzlichkeit  und  Schonheit 
dieser  Idee  ein  Wort  zu  verlieren,  ich  sage  nur  das  Eine:  Hier  wird  zum  ersten- 
mal  von  der  Moglichkeit  des  Radio,  unsere  Jugend  wirklicher  Kunstgeniisse 
teilhaitig  werden  zu  lassen  —  ich  spreche  absichtlich  nur  vom  GenuB  und  nicht 
von  der  »Belehrung«  —  bewuBt  und  konsequent  Gebrauch  gemacht. 
Noch  eine  statistisch  interessante  Tatsache  konnte  ich  aus  meiner  vergleichen- 
den  Arbeit  ziehen:  Die  Zahl  der  musikalischen  Vortrage  wird  mit  jedem  Monat 
groBer.  Die  folgende  Tabelle  moge  das  veranschaulichen. 

Januar  1927    .    9  Vortragsstunden    Juni  19  Vortragsstunden 

Februar  ....  11  Juli  19 

Marz  23  ,,  August  ....  13  ,, 

April  12  ,,  September  ...  22  (18)  ,, 

Mai  13  „ 

Der  plotzliche  Anstieg  von  11  Vortragsstunden  im  Februar  auf  23  im  Marz 
erklart  sich  daraus,  daB  auf  den  26.  diesesMonats  der  ioo.Todestag  Beethovens 
fiel:  Nicht  weniger  als  11  von  diesen  23  Vortragen  sind  dem  groBen  Toten  ge- 
widmet;  von  den  22  Vortragen  des  September  entfallen  4  auf  die  »Darbie- 
tungen  fiir  die  Schule«. 

Nicht  unerwahnt  soll  schlieBlich  bleiben,  daB  die  »Deutsche  Welle«-Funklei- 
tung  seit  ungefahr  August  immer  hauriger  Nachmittagskonzerte  iibernimmt, 
so  daB  jene  Horer,  die  hauptsachlich  auf  die  »Deutsche  Welle«  angewiesen 
sind,  nun  auch  mit  Musik  geniigend  versorgt  werden,  da  die  Abendiibertra- 
gungen  aus  verschiedenen  Stadten,  wie  Berlin,  Hamburg,  Leipzig  usw.,  die  ja 
meistens  musikalische  Darbietungen  bringen,  schon  seit  je  bewerkstelligt 
werden. 

Ich  weiB,  daB  meine  kleine  Arbeit  keinen  Anspruch  auf  wissenschaftlich- 
statistische  Genauigkeit  erheben  kann,  ich  wollte  mit  ihr  aber  auch  nichts 
weiter  geben  als  eine  Art  produktiver  Kritik,  eine  Wiirdigung  des  Vollbrachten, 
Anregungen  fiir  das  noch  zu  Vollbringende.  Ich  glaube,  es  ware  sehr  nutz- 
bringend,  wenn  andere  meine  Idee  im  Hinblick  auf  den  literarischen,  kunst- 
geschichtlichen,  weltanschaulichen  und  wissenschaftlichen  Teil  aufgreifen 
wurden.  Man  konnte  dann  die  Anteile  der  verschiedenen  Zweige  der  Kiinste 
und  Wissenschaften  an  dem  »Spielplan«  anschaulich  darstellen,  und  dies  ware, 
meiner  Meinung  nach,  mehr  als  miiBige  Spielerei. 


JULIUS  STOCKHAUSEN  DER  SANGER 
DES  DEUTSCHEN  LIEDES 

B 

VON 

JULIA  WIRTH  GEB.  STOCKHAUSEN*) 

BESPROCHEN  VON  RICHARD  HOHENEMSER  - FR ANKFURT  a.  M. 

Endlich  hat  nun  auch  das  Leben  Julius  Stockhausens,  der  nach  seinen 
kiinstlerischen  Bestrebungen  und  Wirkungen  aufs  engste  mit  Clara  Schu- 
mann  und  Josef  Joachim  zusammengehort,  eine  authentische  Darstellung  er- 
fahren.  Das  Gemeinsame  dieser  drei  Kiinstler,  denen  iibrigens  Jenny  Lind  und 
in  gewissem  Sinne  auch  Liszt  zur  Seite  stehen,  war  der  unbedingte  Wille  und, 
man  darf  es  wohl  aussprechen,  auch  die  unbedingte  Fahigkeit,  das  musika- 
lische  Kunstwerk  so  wiederzugeben,  wie  es  seinem  Sch6pfer  vorgeschwebt 
haben  muB,  und  sich  nur  in  den  Dienst  der  edelsten  Kunst  zu  stellen.  Dabei 
waren  sie  griindlich  durchgebildete  Musiker,  deren  Interesse  sich  keineswegs 
auf  ihr  Spezialgebiet  beschrankte,  und  denen  die  kiinstlerische  Erziehung  der 
jiingeren  Generation  am  Herzen  lag,  und  zugleich  nach  Charakter  und  Bil- 
dung  hochstehende  Menschen,  wenn  auch,  wie  selbstverstandlich,  nicht  ohne 
Ecken  und  Schwachen. 

Welchen  besonders  giinstigen  Umstanden  es  zu  verdanken  ist,  daB  solche 
Meister  des  Nachschaffens  gleichzeitig  hervortreten  und  das  deutsche  Musik- 
leben  der  zweiten  Halfte  des  19.  Jahrhunderts  zu  einem  wesentlichen  Teile 
bestimmen  konnten,  sollte  vielleicht  einmal  im  einzelnen  untersucht  werden. 
Sicher  ist,  daB  Verschiedenes  zusammentraf.  Dem  Aachen  Virtuosentum,  das 
in  den  Zwanziger-  und  DreiBigerjahren  herrschte  (man  denke  z.  B.  an  die 
Klavierkompositionen  von  Thalberg,  Hertz,  Kalkbrenner) ,  traten  mit  BeWuBt- 
sein  Mendelssohn  und  Schumann  entgegen  und  boten  mit  ihren  Werken  den 
reproduzierenden  Kiinstlern  neue  und  wiirdige  Aufgaben.  Zugleich  aber  war 
Beethoven  der  musikalischen  Welt  noch  lange  nicht  in  seinen  Tiefen  er- 
schlossen,  hat  doch  erst  Joachim  das  Violinkonzert  und  die  letzten  Streich- 
quartette  auf  den  Platz  gestellt,  den  sie  heute  einnehmen.  Von  dem  Schatz,  mit 
dem  uns  Schubert  beschenkt  hat,  war  nur  den  wenigsten  etwas  bekannt;  hier 
Bahn  zu  brechen,  wurde  eine  der  Lebensaufgaben  Stockhausens.  Ferner 
machte  gerade  um  die  Mitte  des  Jahrhunderts  die  Wiedererweckung  der 
alteren  Meister,  besonders  J.  S.  Bachs,  rasche  Fortschritte  (1851  begann  die 
kritischeGesamtausgabe  seiner  Werke) ,  und  damit  eroffnete  sich  denMusikern, 
die  die  erforderliche  Einfiihlungskraft  besaBen,  wieder  ein  weites  Feld  irucht- 
barster  Tatigkeit.  Man  weiB,  wie  Clara  Schumann,  Joachim  und  Liszt  fiir 
Bach  gewirkt  haben,  und  nicht  weniger  energisch  setzte  sich  Stockhausen  fiir 
ihn  ein,  als  Sanger  und  als  Dirigent;  ja,  er  griindete  und  leitete  sogar  in  Paris 


*)  Verlag:  Englert  &  Schlosser,  Frankfurt  a.  M. 
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einen  deutschen  Bach-Verein.  DaB  er  seine  vollendete  Technik  und  seine  un- 
vergleichliche  Vortragskunst  mit  Vorliebe  auch  in  den  Dienst  Handelscher 
Oratorien  stellte,  versteht  sich  fast  von  selbst.  SchlieBlich  erstand  in  Brahms 
noch  ein  neuer  Genius,  dessen  Werken  zum  Leben  zu  verhelfen  sich  Clara 
Schumann,  Joachim  und  Stockhausen  einmiitig  berufen  fiihlten.  Gerade  die 
enge  Gemeinschaft  zwischen  den  groBten  schaffenden  und  den  groBten  nach- 
schaffenden  Kiinstlern,  wie  sie  seit  den  Tagen  Mendelssohns  und  Schumanns 
(iibrigens,  auf  dem  Gebiet  der  Oper,  ebenso  auch  bei  Wagner)  zu  beobachten 
ist,  wird  wesentlich  zur  Vollkommenheit  der  Wiedergabe  der  Werke  beige- 
tragen  haben. 

Stockhausen  freilich  kam  erst  verhaltnismaBig  spat  in  den  ihm  ganz  gemaBen 
Kreis,  und  seine  kiinstlerische  Entwicklung  hatte  leicht  einen  anderen  Weg 
nehmen  konnen,  hatte  er  sich  nicht  wahlverwandt  zur  deutschen  Tonkunst 
und  zu  den  deutschen  Kiinstlern  hingezogen  gefiihlt;  denn  wenn  er  auch  unter 
dem  EinAuB  seines  Vaters  in  der  Bewunderung  fiir  Mozart  und  Beethoven  auf- 
wuchs,  so  verbrachte  er  doch  seine  Knabenzeit  im  ElsaB,  wo  damals  von  einem 
eigentlichen  Musikleben  nicht  die  Rede  sein  konnte,  und  seine  Studienjahre, 
1842 — 1849,  in  Paris.  Erst  dann,  in  England,  trat  er  der  neueren  deutschen 
Musik  naher  (damals  wahlte  er  24  Schubertsche  Lieder  aus,  um  sie  in  Deutsch- 
land  6ffentlich  zu  singen),  und  erst  zehn  Jahre  spater,  1859,  als  er  sich  viel  in 
Norddeutschland  aufhielt,  kniipften  sich  die  engen  Beziehungen  zu  Clara 
Schumann,  Joachim  und  Brahms. 

Uberhaupt  war  er  durch  Schicksal  und  Beanlagung  dazu  bestimmt,  die  Hohe, 
auf  der  er  schlieBlich  stand,  Schritt  fiir  Schritt  zu  erkampfen.  Gerade  darum 
ist  sein  Leben  so  lehrreich  fiir  angehende  Kiinstler.  Ins  Pariser  Konservatorium 
trat  er  zunachst  nicht  als  Gesangsschiiler  ein,  da  er  sich  nicht,  wie  als  Gegen- 
leistung  fiir  den  unentgeltlichen  Unterricht  verlangt  wurde,  verpflichten 
wollte,  an  einer  franzosischen  Biihne  tatig  zu  sein;  doch  lieB  er  spater  dieses 
Bedenken  fallen.  Als  er  sich  einige  Jahre  darauf  am  Preisbewerb  beteiligen 
wollte,  wurde  er  nicht  zugelassen,  da  sich  bei  einem  Probesingen  seine  Stimme 
als  zu  schwach  erwies.  Der  Unterricht  am  Konservatorium  geniigte  ihm  nicht, 
und  so  wurde  er  Schiiler  des  beriihmten  Manuel  Garcia.  Es  war  fiir  ihn  ein 
unschatzbares  Gliick,  diesen  Lehrer,  dessen  Zuneigung  er  sich  bald  erwarb, 
gefunden  zu  haben;  aber  er  muBte  nicht  nur  das  Honorar,  sondern  auch  seinen 
Lebensunterhalt  durch  Erteilen  von  Gesangsunterricht  beschaff en.  Sein  Organ 
bedurfte,  wie  wohl  alle  BaBstimmen,  einer  langen  Ausbildung  und  der  sorg- 
faltigsten  Trainierung,  um  den  hochsten  Anspriichen,  die  er  selbst  stellte, 
gerecht  zu  werden.  Als  Garcia  nach  England  iibergesiedelt  war,  wagte  es 
Stockhausen  ohne  pekuniaren  Riickhalt,  ihm  zu  folgen,  und  es  gelang  ihm, 
sich  in  die  Gunst  des  englischen  Publikums  zu  singen.  Aber  er  hielt  es  zur  Er- 
langung  der  letzten  Freiheit  und  Sicherheit  fiir  unbedingt  erforderlich,  auch 
auf  der  Biihne  gestanden  zu  haben,  und  nahm  daher  1852  eine  Anstellung  am 
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MannheimerTheater*)an,  die  er  jedoch  schon  im  folgenden  Jahre  wieder  auf- 
gab,  da  er  erkannte,  daB  seine  Stimme  nicht  stark  genug  war.  Wenn  er  spater 
nochmals  die  Bretter  betrat  und  drei  Jahre  hindurch,  1856 — 1859,  an  der 
komischenOper  inParis  wirkte,  so  geschah  dies,  weil  er  bei  seinen  zukiinftigen 
Kunstreisen  bereits  einen  Namen  haben  und  nicht  als  ein  beliebiger  Kiinstler 
gelten  wollte.  Erst  seit  1859  stand  er  als  Sanger  auf  dem  Gipfel  seiner  Wirk- 
samkeit. 

Aber  auch  jetzt  noch  zeigt  sein  Leben  eine  gewisse  Unrast,  ein  haunges  Wech- 
seln  des  Wohnortes  und  der  Tatigkeit.  Das  hat  seinen  Grund  in  der  Vielseitig- 
keit  seiner  Begabung.  In  ihm  kampiten  der  Sanger,  der  Gesanglehrer  und  der 
Dirigent  miteinander;  bald  geWann  der  eine,  bald  der  andere  die  Oberhand, 
und  erst,  als  er  sich  im  hoheren  Alter  naturgemaB  fast  ausschlieBlich  der  Lehr- 
tatigkeit  widmete,  wurde  er  seBhaft. 

Zu  allen  inneren  und  auBeren  Schwierigkeiten  kam  noch  ein  dauernder  Kampf 
mit  seinen  Eltern.  Seine  Mutter  war  in  jiingeren  Jahren  eine  hervorragende 
und  erfolgreiche  Sangerin,  eine  jener  begnadeten  Sopranistinnen,  die  kaum  ein 
Studium  notig  haben.  Daher  fehlte  ihr  das  Verstandnis  fur  die  Note,  die  ihr 
Sohn  mit  seiner  Stimme  hatte,  und  fiir  die  lange  Dauer  seiner  Ausbildung. 
'  Schlimmer  war  es,  daB  sie,  seit  sie  sich  mit  ihrem  Mann,  einem  Harfenspieler 

4  von  Ruf,  aus  der  Offentlichkeit  zuriickgezogen  hatte,  immer  mehr  in  den  Bann 

I  eines  engherzigen  Katholizismus  geriet.  Nicht  nur  die  Biihnentatigkeit,  son- 
I         dern  sogar  die  Konzertreisen  des  Sohnes  widerstrebten  den  Anschauungen  der 

■  Eltern.  Dabei  vollzog  sich  die  Entwicklung  Stockhausens  gerade  in  umge- 
m  kehrter  Richtung,  indem  er  in  seinen  religiosen  Ansichten  immer  freier  wurde. 
I.  Es  ist  geradezu  vorbildlich,  wie  er  erst  nach  langen  peinlichsten  Erfahrungen 
I         den  Versuch  aufgab,  innere  Ubereinstimmung  mit  den  Eltern  zu  erzielen,  wie 

■  er  sich  aber  niemals  in  seiner  Liebe  und  Dankbarkeit  fiir  sie  beirren  lieB  und 
I  doch  den  Weg  ging,  den  er  fiir  den  richtigen  hielt.  Uberall  zeigt  sich  die  hochste 
I         Auffassung  vom  Beruf  der  Kunst  und  des  Kiinstlers. 

I  Alle  Kampfe,  Enttauschungen  und  Siege  erlebt  der  Leser  des  vorliegenden 
I  Buches  mit;  denn  es  ist  weniger  eine  Biographie  als  eine  Sammlung  von 
I  Briefen  von  und  an  Stockhausen  und  anderer  zeitgenossischer  AuBerungen. 

\         Wenn  auch  diese  Darstellungsweise  Wiederholungen  unvermeidlich  machte, 

so  ware  ohne  diese  doch  die  unmittelbare  Lebendigkeit  nicht  erreicht  worden. 

Zudem  gewahrt  sie  den  Vorteil,  uns  eine  groBe  Reihe  hervorragender  Person- 
£'  lichkeiten  nahe  zu  bringen,  keineswegs  nur  Musiker,  zu  denen  iibrigens  auch 

i,  Wagner  gehort,  sondern  auch  Dichter,  wie  Klaus  Groth  und  Fontane,  Ge- 

|  lehrte,  wie  W.  Liibke  usw.  Der  verbindende  Text  ist  feinsinnig  und  verstand- 
§  nisvoll  geschrieben  und  hebt  iiberall  die  wesentlichen  Punkte  hervor,  so  da8 
Ji         der  Leser  trotz  der  Masse  der  Brieie  nicht  in  Verwirrung  gerat. 


*)  Aus  welcher  Zeit  das  Portri  t  Stockhausens  stammt,  das  wir  unter  den  Beilagen  dieses  Heftes  zeigen 
diirfen.  Die  Schriftleitung 
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Was  notwendigerweise  fehlt,  ist  eine  Wiirdigung  der  Lehrtatigkeit  und  der 
Methode  Stockhausens.  Diese  Aufgabe  kann  natiirlich  nur  ein  Fachmann 
losen;  aber  es  miiBte  bald  geschehen,  so  lange  noch  Schiiler  Stockhausens 
tatig  sind;  denn  allein  nach  seinen  Schriften  kann  man  einen  Lehrer  niemals 
beurteilen.  Der  Streit  iiber  die  Gesangsmethoden  wird  wohl  nie  zu  Ende 
kommen;  aber  so  viel  laBt  sich  doch  sagen:  Mehr  als  das  Vorhandensein  be- 
deutender  Schiiler,  die  selbstverstandlich  nicht  fehlen  diirfen  und  bei  Stock- 
hausen  gewiB  nicht  gefehlt  haben  (ich  erinnere  nur  an  Hermine  SpieB,  R. 
Kaufmann,  A.  Sistermans,  A.van  Roy,  O.  Noe),  spricht  es  fiir  dieGiite  einer 
Methode  und  eines  Lehrers,  wenn  auch  die  stimmlich  und  musikalisch  weniger 
begabten  keinerlei  Unarten  der  Technik  und  des  Vortrags  an  sich  haben  und 
iiber  deutliche  Aussprache  und  einwandfreie  Tonbildung  verfiigen.  So  verhielt 
es  sich  in  der  StockhausenschenGesangsschule,  deren  6ffentliche  Darbietungen 
haung  zu  horen  ich  das  Gliick  hatte.  War  es  gar  moglich,  aus  solchen  Kraiten 
einen  Chor  zu  bilden,  so  ist  es  begreiflich,  daB  dieser  unter  der  Direktion  des 
Meisters  geradezu  Vollendetes  leistete. 

Ein  besonderes  Verdienst  des  Buches  liegt  in  der  Darstellung  des  Kiinstler- 
lebens  der  Eltern  Stockhausens.  Die  Mutter,  die  ihre  langjahrigen  Konzert- 
reisen  in  England  erst  nach  ihrer  Verheiratung  begann  und  meist  in  Gemein- 
schaft  mit  ihrem  Manne  ausfiihrte,  entziickte  das  Publikum  einerseits  durch 
kleine  Schweizerlieder  und  zeichnete  sich  andererseits  in  italienischen  Kolo- 
raturarien  der  Zeit,  aber  auch  in  Handelschen  Oratorien  aus.  Der  Vater,  in 
Koln  geboren,  doch  friih  in  Paris  ansassig  geworden,  gehorte  als  junger  Mann 
zu  einem  kleinen  Kreise,  der  energisch  fiir  das  Bekanntwerden  Beethovens 
wirkte  und  Habeneck,  den  spateren  beriihmten  Beethoven-Dirigenten  der 
»Sociĕtĕ  des  concerts«,  zur  erstmaligen  Einstudierung  der  »Eroica«  veranlaBte. 
Auch  ein  Brief  Beethovens  an  ihn  ist  vorhanden  und  abgedruckt. 
Es  diirfte  klar  geworden  sein,  daB  das  Buch  nicht  nur  fiir  Musiker  und  Musik- 
und  Kulturhistoriker  geschrieben  ist,  sondern  sich  an  alle  echten  Freunde 
unserer  edlen  Tonkunst  wendet.  DaB  es  nicht  schon  1926  erschien,  dem 
Jahre  des  hundertsten  Geburtstages  und  des  zwanzigsten  Todestages  Stock- 
hausens,  daran  sind  nur  auBere  Hemmungen  schuld,  deren  Beseitigung  nicht 
in  der  Macht  der  Verfasserin  lag. 


* 
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NEUE  WEGE  DER  KLAYIERTECHNIK 


Im  Oktober  fand  in  Berlin  ein  Lichtbilder- 
vortrag  der  Pianistin  Louta  Nouneberg  mitdem 
vielverheiBenden  Titel  »Die  Zeitlupe  in  der 
Klaviertechnik«  statt.  Da  die  Zeitlupenauf- 
nahme  bekanntlich  jede  Bewegung  in  zehn- 
und  mehrfacher  Verlangsamung  wiedergibt 
und  dadurch  Einzelheiten  der  Beobachtung 
zuganglich  macht,  welche  das  bloBe  Auge 
nicht  erkennen  kann,  durfte  man  erwarten, 
daB  sie  imstande  sein  wird,  die  Grundlage  fiir 
eine  Klaviertechnik  von  noch  nicht  dage- 
wesener  wissenschaftlichen  Exaktheitzu  lief  ern 
und  damit  eine  bedeutende  Liicke  auszufiillen. 
In  ihrem  einleitenden  Vortrag  stellte  Louta 
Nouneberg  zwei  Hypothesen  auf:  i.  sei  die 
Technik  unserer  Pianisten  eine  okonomische, 
d.  h.  sie  erreichen  jede  Leistung  mit  der 
kleinstmoglichen  Muskelarbeit,  ihre  Bewe- 
gungen  seien  die  zweckmafiigsten;  2.  infolge- 
dessen  sei  die  Technik  aller  Pianisten  in  ihren 
Grundziigen  identisch,  nur  in  Einzelheiten, 
welche  durch  die  anatomischen  Verschieden- 
heiten  des  Spielapparates  bedingt  sind,  ver- 
schieden.  Die  Zeitlupenaufnahme  soll  diese 
Annahmen  bestatigt  haben.  Ihre  Unterrichts- 
methode,  welche  sie  »Zeitlupenverfahren« 
nannte,  hat  sie  nur  angedeutet:  die  »  Zeitlupen- 
bewegung«,  welche  mit  der  gewohnlichen, 
langsamen  Bewegung  nicht  identisch  ist,  sollte 
nachgeahmt  und  dadurch  die  zweckmaBigste, 
okonomische  Losung  jedes  pianistischen  Pro- 
blems  gefunden  werden. 

Die  anschlieBende  Vorfiihrung  von  Zeitlupen- 
aufnahmen  beriihmter  Pianisten  lieB  mit  un- 
triiglicher  Sicherheit  feststellen,  daB  ihreTech- 
nik  weder  okonomisch  noch  einheitlich  ist. 
Die  Aufnahmen  zeigten  den  fiinften  Finger 
fast  ausnahmlsos  in  einem  Zustand  fortwah- 
render  Anspannung;  Landowska  hielt  sogar 
alle  Finger  standig  krampfhaft  gekriimmt, 
einerlei  ob  sie  eine  Anschlagsbewegung  aus- 
zufiihren  hatten  oder  nicht.  Horowitz  spielte 
die  h-molI-Etude  von  Chopin  mit  einem  un- 
heimlichen  Kraftaufwand,  mit  enormen  Unter- 
armbewegungen;  Cortot  die  erste  Etude  von 
Chopin  (C-dur)  mit  hochgeworienen  Fingern, 
—  wahrend  Aumahmen  anderer  Pianisten  be- 
wiesen,  daB  dieselben  Stiicke  mit  bedeutend 
geringerer  Muskelarbeit  ausgefiihrt  werden 
konnen. 

Demnach  scheint  die  Grundbedingung  des  vir- 
tuosen  Spiels  —  und  zwar  nicht  nur  des  Kla- 
yierspiels,  sondern  jeder  Instrumentaltechnik 


—  nicht  die  Okonomie  der  Bewegungen,  son- 
dern  ihre  Treffsicherheit,  —  das  Wesen  der 
virtuosen  Begabung  nicht  eine  genaue  Kon- 
trolle  der  Muskelemptindungen,  sondern  ein 
hochentwickelter  Raumsinn  und  sichere  Tast- 
vorstellungen  zu  sein. 

Wenn  dies  zutrifft,  muBte  der  Instrumental- 
unterricht  in  erster  Linie  diese  letzteren  Fahig- 
keiten  entwickeln  (z.  B.  durch  systematisches 
Uben  mit  geschlossenen  Augen).  Trotzdem 
muBte  er  aber  auch  die  strengste  Okonomie 
anstreben,  also  Muskelemprindungen  bewuBt 
machen  und  Bewegungsvorstellungen  bilden, 
um  den  schnellsten  Fortschritt  und  die  hochste 
Leistung  erreichen  zu  konnen. 
Das  »  Zeitlupenverfahren«  scheint  uns  — selbst 
angenommen,  daB  es  moglich  ist,  die  Zeit- 
lupenbewegung  auf  den  lebendigen  Menschen 
zu  iibertragen  —  verfehlt  zu  sein.  Erstens 
bietet  es  keine  sichere  Gewahr  fiir  die  Oko- 
ncmie  der  Anschlagsbewegung;  selbst  wenn 
diese  in  der  zehnfach  langsameren  Ausfiih- 
rung  okonomisch  ware,  konnte  sie  bei  zu- 
nehmender  Schnelligkeit  unokonomisch  wer- 
den;  zweitens  kann  eine  zehnfach  verlang- 
samte  Anschlagsbewegung  auf  dem  Klavier 
unmcglich  einen  Ton  hervorbringen  —  der  her- 
vorgebrachte  Ton  muB  aber  das  oberste  Kri- 
terium  der  ZweckmaBigkeit  der  Anschlags- 
bewegung  sein.  Die  Eriolge  von  Louta  Noune- 
berg  bezweifeln  wir  nicht;  ein  auBerordentlich 
langsames  und  aufmerksames  Uben  kann  sehr 
wohl  Raumsinn,  Tast-  und  Bewegungsvor- 
stellungen  entwickeln.  Sie  hat  aber  diese  nicht 
bewuBt  angestrebt  und  deshalb  keine  absolut 
zweckmafiige  und  sichere  Unterrichtsmethode 
finden  konnen. 

jede  einzelne  Bewegung  kann  verhaltnismaBig 
leicht  okonomisch  gemacht  werden,  wenn  ihr 
ein  Zustand  vollkommener  Entspannung  vor- 
hergeht  und  folgt.  Je  schneller  sie  ausgefiihrt 
werden  kann,  d.  h.  je  kiirzere  Zeit  die  Aus- 
fiihrung  einer  Muskeltatigkeit  zwischen  dem 
Anfangs-  und  Endzustand  vollkommenerRuhe 
erfordert,  um  so  okonomischer  wird  sie  wer- 
den.  Die  Aufgabe  eines  absolut  zweckmafiigen 
technischen  Unterrichts  —  und  zwar  nicht  nur 
Musik-  sondern  auch  Turn-,  Sport-,  Gym- 
nastikunterrichts  —  ware  demnach  1.  jedeBe- 
wegung  in  moglichst  viele  Teilbewegungen  zu 
zerlegen;  2.  jede  Teilbewegung  so  zu  iiben,  daB 
die  Entspannungspausen  um  ein  vielfaches 
langer  sind  als  die  Bewegung  selbst;  3.  aus 
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diesen  Teilbewegungen  eine  vollstandige  Be- 
wegung  (eine  einzelne  Anschlagsbewegung) 
derart  zusammenzusetzen,  daB  die  Teilbewe- 
gungen  sehr  schnell  vor  sich  gehen  und  durch 
sehr  lange  Pausen  vollkommener  Ruhe  ge- 
trennt  sind;  diese  Pausen  erst  allmahlich  ver- 
schwinden  zu  lassen.  4.  Mehrere  Anschlags- 
bewegungen  einander  in  genau  derselben 
Weise  folgen  zu  lassen;  die  Ruhepausen 
zwischen  den  einzelnen  Anschlagsbewegungen, 
solange  es  die  geforderte  Schnelligkeit  irgend 
zulaBt,  beizubehalten. 

Diese  Art  zu  iiben  verhindert  iiberAussige 
Muskeltatigkeit  und  muB  notwendig  zu  einer 


okonomischen  Technik  fiihren.  Eine  solche  ist 
durch  E.  J.  Bach  ausgearbeitet  und  gelangt  in 
nachster  Zeit  vor  die  Offentlichkeit. 
Die  Zeitlupenaufnahme  konnte  in  Verbindung 
mit  einem  sprechenden  Film,  der  gleichzeitig 
Bewegung  und  Musik  in  normaler  Geschwin- 
digkeit  reproduzieren  wiirde,  ein  auBerordent- 
lich  wertvolles  padagogisches  Hilfsmittel  wer- 
den.  Die  bloBe  Zeitlupenaufnahme  hat  gezeigt, 
daB  die  Technik  unserer  Pianisten  mehr  oder 
weniger  unokonomisch  ist;  im  Verein  mit  dem 
sprechenden  Film  wird  sie  ohne  Zweifel  den 
Beweis  liefern,  daB  die  okonomische  Technik 
die  leistungsfahigere  ist.  Paul  Weiji 


MUSIKALISCHE  BERUFSAUSBILDUNG  IN  RUSSLAND 

(Nach  einem  Vortrag  von  Alexander  WeprjTc-Moskau) 


Die  von  Alexander  Weprik  im  Verein  ehe- 
maliger  Hochschiiler  der  Hochschule  fiir 
Musik  in  Berlin  gehaltenen  Ausfiihrungen 
gaben  ein  anschauliches  Bild  von  den  Bestre- 
bungen  RuBlands,  die  Ausbildung  der  Berufs- 
musiker  zu  vereinheitlichen  und  zusammenzu- 
fassen.  Nur  in  den  beiden  Kulturzentren  Mos- 
kau  und  Leningrad  findet  diese  Ausbildung  auf 
den  beiden  staatlichen  Hochschulen  statt.  Die 
russischen  Hochschulen  sind  in  drei  Fakul- 
taten  geteilt,  die  in  strengster  Konzentration 
das  gesamte  musikalische  Unterrichts-  und 
Ausbildungsgebiet  umfassen:  In  die  pddago- 
gisch-wissenschaftliche  Fakultat,  in  die  Fakul- 
tat fiir  ausiibende  Kiinstler  und  die  fiir  Instruk- 
toren  und  Pddagogen.  Aumahme  finden  nur 
solche  Bewerber,  die  in  verschiedenen  Prii- 
fungen  sowohl  auf  ihrem  Spezialgebiet  als 
auch  in  anderen  musikalischen  Disziplinen 
ihre  Eignung  erwiesen  haben.  AuBerdem  wird 
die  Auswahl  der  Studierenden  auf  die  Zahl 
beschrankt,  die  Aussicht  auf  eine  spatere 
Tatigkeit  hat.  Die  Ausbildung  innerhalb  einer 
Fakultat  findet  in  3 — 5  Kursen  statt;  vor  Ab- 
solvierung  des  dritten  Kursus  ist  nochmals  eine 
Priifung  abzulegen;  wer  diese  nicht  besteht, 
erhalt  eine  Bescheinigung  iiber  den  Besuch  der 
ersten  beiden  Kurse.  Besonders  begabte 
Schiiler  konnen  nach  AbschluB  der  gesamten 
Kurse  als  Aspiranten  am  Konservatorium  be- 
halten  werden,  werden  vom  Staat  besoldet  und 
arbeiten  wissenschaftlich-padagogisch  weiter. 
Nach  zwei  bis  drei  Jahren  liefern  sie  einen  Be- 


richt  iiber  ihre  bisherigen  Arbeiten  und  er- 
halten  eventuell  am  Konservatorium  eine 
Lehrstelle.  Auf  diese  Weise  sichern  sich  die 
russischen  Hochschulkreise  ihren  Nachwuchs 
an  Lehrkraiten. 

Wahrend  friiher  auf  den  Konservatorien  die 
Musik  hauptsachlich  zum  Hausgebrauch  ge- 
lehrt  wurde,  d.  h.  alle  Nebenfacher  als  not- 
wendiges  Ubel  empfunden  wurden,  wird  heute 
eine  allgemeine  musiktheoretische  Bildung 
erstrebt;  der  Musiker  soll  Musikkulturtrager 
sein.  Gleichzeitig  hat  hiereine  entscheidende 
Reform  eingesetzt:  das  gesamte  Studium  aller 
musikalischen  Nebenfacher  wird  auf  Grund 
des  Musikhdrens  vorgenommen.  Ausgegangen 
wird  hierbei  hauptsachlich  vom  Chorgesang. 
Die  Reform  wird  auch  ganz  auf  die  umgebende 
Wirklichkeit  eingestellt;  Produktions-  oder 
Gewerbepraxis  wird  von  jedem  Schiiler  ver- 
langt.  Abgesehen  von  der  theoretischen  Aus- 
bildung  muB  er  auch  seine  praktische  Befahi- 
gung,  z.B.  in  Arbeiterklubs,  beweisen.  Die  leb- 
hafte  Diskussion  nach  SchluB  des  Vortrages 
beriihrte  noch  verschiedenerlei  Gebiete.  Man 
erfuhr  u.  a.,  daB  der  Privatmusikunterricht 
in  RuBland  fast  gar  keine  Bedeutung  habe;  in 
den  meisten  groBen  Stadten  gibtes  daher  staat- 
liche  Musikkinderschulen. 
Zur  Erganzung  dieser  Ausfiihrungen  sei  noch 
auf  den  Auf satz  von  N.  Brjusowa :  Musik- 
padagogik  in  SowjetruBland  in  Nr.  1  des 
20.  Jahrgangs  dieser  Zeitschrift  hingewiesen. 

Annemarie  Hirsch 


MUSIKPADAGOGISCHE  NACHRICHTEN  DES  AUSLANDES 


Reform  des  Musikunterrichts  in  England.  Der 
Musikreferent  im  Erziehungsamt  der  eng- 
lischen  Regierung  hielt  auf  einem  KongreB  der 


Musiklehrer  eine  Rede,  in  der  er  eine  durch- 
greifende  Reform  des  englischen  Musikunter- 
richts,  ausgehend  vom  Gesangsunterricht  in 
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den  Schulen,  ankiindigte.  Im  Mittelpunkt  der 
musikalischen  Erziehung  sollen  kiinftig  die 
alten  Volkslieder  und  Volkstanze  stehen.  Gegen 
das  Uberhandnehmen  des  Jazz  auch  in  der 
Schul-  und  Hausmusik  nelen  scharie  Worte. 
In  Moskau  plant  man  eine  Konferenz  fiir  So- 
ziologie  der  Kunst.  Von  den  allgemeinen 
Fragen,  die  in  den  Plenarsitzungen  behandelt 
werden  sollen,  erwahnen  wir:  1.  Allgemeine 
Probleme  der  soziologischen  Kunstforschung. 

2.  Inhalt  und  Umfang  der  soziologischen 
Kunstwissenschaft.  —  Zusammenhang  und 
Grenzen  derselben  in  bezug  auf :  a)  allgemeine 
philosophische  Kunstwissenschaft,  b)  Ge- 
schichte  der  materiellen  Kultur,  c)  naturwissen- 
schattliche  Methoden   der  Kunstforschung. 

3.  Probleme  des  Stils  und  der  Form  im  Lichte 
soziologischer  Auffassung.  4.  Methodologie  des 
marxistischen  Kunststudiums.  5.  Probleme  der 
soziologischen   ErschlieBung  der  modernen 


Kunst  und  deren  Auswirkung  im  praktischen 
Leben.  Es  sind  Sektionen  fur  Literatur,  Musik- 
kunde,  bildende  Kiinste  und  fiir  Theater  und 
Kino  gebildet.  Auskiinfte  erteilt  das  Organisa- 
tionsbureau  der  Konferenz  fiir  Soziologie  der 
Kunst,  Glavnauka,  Volkskommissariat  fiir  Bil- 
dungswesen  (Narcompros)  Moskau,  USSR. 
Die  Tschechoslowakei  beabsichtigt  einenmusik- 
padagogischen  KongreS  gemeinsam  mit 
Deutschland  durchzufiihren.  Der  Leiter  der 
tschechoslowakischen  musikpadagogischen 
Bewegung  ist  Sektionsrat  Dr.  Joh.  Branberger, 
Prag.  Erschreibt  im  »  Auftakt«  VII/io:  »Solche 
regelmaBig  in  zwei  bis  drei  Jahren  einzube- 
rutende  Kongresse  konnten  zur  Griindung 
eines  Internationalen  musikpadagogischen  Ver- 
bandes  und  zu  tatsachlichen  Fortschritten  auf 
diesem  Gebiete  fiihren.« 

Einen  internationalen  musikpadagogischen 
KongreB  bereitet  Italien  in  Mailand  vor.  Pr. 


*  MECHANISCHE  MUSIK  * 

PROBLEME  DES  TONFILMS 
VON  GUIDO  BAGIER 


Der  Musiker  ist  gewohnt,  in  Verbindung  mit 
dem  Begriff  des  Films  an  die  jenseits  aller 
ernsthaften  Diskussion  stehende  Verwendung 
von  »lebendiger«  Musik  als  sogenannte  Illu- 
stration  durch  mehr  oder  minder  geschicktes 
Aneinanderreihen  ausgewahlter  »Perlen«  der 
Musikliteratur  zu  denken;  er  wendet  sich  voll 
Abscheu  von  jener  Zusammenkuppelung  ma- 
schineller  Bildfolge  und  seelisch  konzipierter 
Klangfolge.  Die  Versuche,  durch  selbstandige 
Filmkompositionen  dem  Lichtbild  eine  wiir- 
dige  musikalische  Begleitung  zu  geben,  schei- 
tern,  von  wenigen  Fallen  abgesehen,  an  den 
durch  Filmproduktion  und  Filmvertrieb  ver- 
ursachten  uniiberwindlichen  Schwierigkeiten. 
Man  resigniert  und  versucht,  jenes  KompromiB 
geschmacklich  moglichst  getahrlos  und  an- 
ziehend  zu  gestalten.  GroBe  wirtschaftliche 
und  geistige  Werte  liegen  brach,  statt  produk- 
tiv  zu  wirken. 

Die  von  deutschen  und  amerikanischen  Er- 
rindern  gleichzeitig  ausgebauten  Verfahrendes 
»akustischen<i  oder  »sprechenden  Films«  lassen 
endlich  andere,  wertvollere  Aussichten  zu.  Be- 
kanntlich  beruhen  ihre  Gedankengange  dar- 
auf,  die  akustische  Welle  wie  den  optischen 


Eindruck  zu  fixieren,  sei  es  auf  das  harte  Ma- 
terial  der  iiblichen  Schallplatte  oder  die  ge- 
schmeidige  Substanz  des  Films  selbst  als  so- 
genanntes  Phonogramm.  Versuche  der  ersten 
Art  machten  bereits  in  den  neunziger  Jahren 
Edison,  Pathĕ  und  MeBter.  Sie  scheiterten  an 
dem  schlechten  Trichterklang  der  Aumahme 
und  nicht  geniigender  Gleichzeitigkeit  von 
Ton  und  Bild.  Im  letzten  Jahrfiinft  konnte 
dieses  Problem  vollig  gelost  werden:  die  euro- 
paischen  Verfahren  Tri-Ergon  ( Vogt,  Massolle, 
Dr.  Engl) ,  Petersen-Poulsen,  die  amerika- 
nischen  Lee  de  Forest,  Movietone  wandeln  die 
Tonschwankungen  in  elektrische  Schwan- 
kungen,  die  sodann  als  Lichtschwankungen  in 
Form  von  Schwarzungen  direkt  auf  dem  Cellu- 
loidstreifen  aufgezeichnet  werden.  Die  Wieder- 
gabe  verfolgt  den  umgekehrten  Weg:  das 
Phonogramm  wird  durch  eine  Selen  oder 
Photozelle  in  elektrische  Energie  transfor- 
miert,  diese  durch  Lautsprecher  besonderer 
Konstruktion  als  Ton  in  den  Raum  geworfen. 
Die  parallel  gekuppelte  gleichzeitige  Auf- 
nahme  von  Bild  und  Ton  gewahrleistet  ab- 
solute  Synchronitat  auf  einen  Bruchteil  von 
Sekunden. 
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Die  Bedeutung  dieser  Erfindung  fiir  den  Mu- 
siker  ist  ohne  weiteres  klar.  Er  ist  nicht  mehr 
abhangig  von  einem  in  der  Mehrzahl  der  Falle 
ungeniigenden  Reproduktionsapparat,  sondern 
hat  die  Gewahr,  daB  seine  Musik  als  Tonkopie 
auf  dem  Bildstreifen  parallel  laufend  iiberall 
in  gleicher  Form  erklingt.  Die  Mangel  der  ma- 
schinellen  Wiedergabe  werden  bald  behoben 
sein:  einerseits  arbeitet  der  Film  mit  Licht- 
schwankungen,  das  heiCt  die  bei  der  Platte  sto- 
renden  Reibungen  fallen  weg,  sodann  ist  hier 
die  Moglichkeit  gegeben,  von  Anfang  an  eine 
Musik  fiir  die  Maschine  zu  konzipieren,  unter 
voller  Beriicksichtigung  ihrer  Schwachen  und 
Vorziige.  Wer  Gelegenheit  hatte,  praktisch  mit 
derartigen  Tonfilmfixierungen  zu  arbeiten, 
weiB,  daB  auf  diesem  Gebiet  Moglichkeiten 
vorliegen,  die  von  den  bekannten  Erfindungen 
der  Thereminschen  Atherwellenmusik  und  des 
Magerschen  Sphaerophon  nicht  annahernd  er- 
reicht  werden  —  es  handelt  sich  nicht  um  eine 
Reproduktion ,  sondern  um  die  Fixierung  des 
Klanggebildes  selbst,  das  dauernd  sodann  re- 
produziert  und  beliebig  oft  kopiert  werden 
kann,  ohne  dem  Original  eine  Nuance  seiner 
Urspriinglichkeit  zu  rauben.  Die  Yerewigung 


der  urspriinglichen  Intuition  des  Komponisten 
findet  statt,  nicht  die  mehr  oder  minder  sub- 
jektive  Kunstfertigkeit  eines  reproduzierenden 
Kiinstlers. 

Es  ist  notig,  daB  maBgebende  Musiker  sich 
von  Anfang  an  voll  Aufmerksamkeit  diesen 
Problemen  zuwenden,  damit  Fehler  vermie- 
den  werden,  wie  sie  zum  Beispiel  auf  dem  Ge- 
biet  des  Radios  in  seiner  Jugend  gemacht  wur- 
den.  Einmal  prinzipiell  und  akustisch  befrie- 
digend  ausgebaut,  bedeutet  das  Verfahren  des 
Tonfilms  geradezu  die  Einiiihrung  einer  neuen 
Notenschrift,  mit  der  zu  arbeiten  fiir  den  Mu- 
siker  nicht  weniger  reizvoll  sein  wird  als  mit 
den  bisherigen  BeheHsmitteln.  Seit  den  Tagen 
Guido  von  Arrezos  und  Rameaus  sind  fiir  die 
Tonkunst  nicht  ahnlich  bedeutsame  Zeiten  ge- 
kommen  als  diese,  in  denen  wir  leben.  Der 
Begriff  des  Klangs  weitet  sich  ins  Unendliche, 
wird  aber  gleichzeitig  ins  Endliche  gebannt 
durch  die  geistvolle  Konstruktion  genialer  Er- 
finder.  Sie  mit  wiirdigem  Inhalt  zu  fiillen,  ist 
Aufgabe  jedes  Musikers,  der  nicht  in  retro- 
spektiver  Trauer,  sondern  in  jugendlicher,  klu- 
ger  Aktivitat  dieWiirde  der  ihm  anvertrauten 
Kunst  zu  erhalten  und  zu  fordern  bestrebt  ist ! 


SCHALLPLATTENKRITIK 


DEUTSCHE  GRAMMOPHON  A.G. 

Eine  groBe  Anzahl  von  Orchesterplatten  liegt 
in  Neuaufnahmen  vor.  Klemperer  dirigiert  die 
Coriolan-Ouvertiire  (B20910/11).  Die  Platte 
ist  in  der  Scharfe  dynamischer  Unterschiede 
auBerordentlich  gut  gelungen.  An  der  Platte 
desVorspiels  zu  Tristan  und  Isolde  (B  20  890/9 1) 
hort  man  dagegen  Mangel  der  »mechanischen« 
Wiedergabe  heraus.  Neben  wirklich  bliihend 
klingenden  Stellen  in  groBgespannten  cres- 
cendo-  und  descrescendo-Bogen  bleiben  an- 
dere  Teile  der  Partitur  diinn  im  Klang,  sub- 
stanzlos.  Das  Lebendige,  FlieBende  des  Ori- 
ginalklanges  fehlt  ihnen  noch.  Besonders  der 
Blaserklang  tritt  oft  zu  scharf  heraus,  wirkt 
dann  wieder  matt  und  glanzlos.  Allerdings 
wird  man  zugeben  miissen,  daB  manche 
Fehler  im  Material  der  Instrumente  selbst 
liegen,  also  auf  das  Konto  der  Nebengerausche 
der  Orchesterinstrumente  zu  setzen  sind.  Doch 
wird  es  immer  einige  Stellen  der  Orchester- 
partituren  geben,  die  die  Schallplatte  im 
Klangideal  einfach  nicht  erreichen  kann.  Zu 
ihnen  gehort  sicher  der  Anfang  des  Lohengrin- 
Vorspiels  (B  20888).  Der  schwebende  Klang 


wird  auf  der  Platte  starr  und  diinn  zugleich. 
Vielleicht  wird  bald  ein  neuer  Weg  von  der 
Schallplattenindustrie  beschritten  werden,  der, 
den  Klanggesetzen  der  Schallplattenwieder- 
gabe  folgend,  Originalmusik  fiir  die  Schall- 
platte  anstrebt  und  eine  Beschrankung  auf  die 
Aumahme  und  Ubertragung  der  alten  Kon- 
zertmusik  ablehnt.  Denkbar  ist  diese  Entwick- 
lung  sicher. 

Eine  besonders  feine  Hand  im  Abschattieren 
der  klanglichen  Flachen  beweist  Oskar  Fried, 
der  die  Ouvertiire  von  Suppĕs  »Dichter  und 
Bauer«  (B  61 174/5)  dirigiert.  Das  Heer  der 
prominenten  Kapellmeister  vertreten  auf  der 
Schallplatte  weiter  Erich  Kleiber  in  Schuberts 
Rosamunde  (B  20908/9),  Mascagni  in  Ouver- 
tiire  Die  Masken  (B  20880)  und  Schillings 
(Tristan  und  Lohengrin) . 
Von  den  Sangerplatten  bereiten  das  von 
Schlusnus  gesungene  Torerolied  (B  22345) 
und  »Nun  ist's  vollbracht«  aus  Undine 
(B  22346)  fastungetriibteFreude.Auch.Fe/icie 
Hiini-Mihacseks  Mozart-Gesang  ist  klar  in  der 
stimmlichen  Wiedergabe  (B  24359).  Char- 
pentiers  Arie  aus  »Louise«  gehort  dagegen 
nicht  zum  Besten,  was  die  Schallplatte  bieten 
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kann.  DaB  man  Sigrid  Onegins  Brahms-Lie- 
dern  »Auf  dem  Kirchhof«  (B4143)  und»Sap- 
phische  0de«  (B  4  142)  nicht  restlos  zustimmen 
kann,  liegt  einmal  an  der  instrumentalen  Be- 
gleitung,  dann  aber  auch  an  der  Art  ihres  Vor- 
trages.  Einen  kiinstlerisch  vollendeten  Ein- 
druck  rufen  diese  Platten  jedenfalls  nicht 
hervor. 

Nach  wie  vor  erstaunlich  bleibt  die  Orgel  als 
Instrument  auf  der  Schallplatte.  Nur  an  zar- 
testen  Pianostellen  in  langsamem  ZeitmaB 
beginnt  der  Ton  durch  Schwebungen  seine 
Hohe  storend  zu  verandern.  Professor  Sittards 
neueste  Leistungen  sind  Regers  Toccata  d-moll 
op-  59  (B  27152)  und  das  Finale  aus  Liszts 
Phantasie  und  Fuge  »ad  nos  ad  salutarem 
undam«. 

Auf  dem  Wege  iiber  das  Negro  spiritual 
begeben  wir  uns  von  der  Kirchenmusik 
zur  modernen  Tanzmusik.  Von  diesen  alten 
Negergesangen  beeinflufit  sind  die  Gesange 
der  Merrymakers.  Ein  Vorsanger  singt,  der 
Chor  antwortet,  alles  klingt  wie  improvisiert. 
Die  Stimmen  selbst  sind  weich  und  zart,  oft 
nur  noch  summend.  Diese  Platten:  »Blue 
Skies«  (3441  A,  Brunswick)  und  »Mine« 
(3441  B)  kann  man  immer  wieder  horen. 
Das  neueste  Volksinstrument,  das  Saxophon, 
hort  man  auf  zweiPlatten  als  Soloinstrument. 
Deutlich  heben  sich  die  zwei  Seelen  dieses 
Volksbetorers  ab;  die  eine  ist  die  lustige, 
lebendige,  rhythmisch  bewegte,  die  andere 
die  sentimentale,  gefiihlvolle,  hochst  unsach- 
lich  kitschige  Saxophonseele.  Vor  dieser 
zweiten  ware  im  Namen  aller  Antiromantik 
feierlichst  zu  warnen.  Den  Saxophon-Ulk,  den 
Rudy  Wiedoeft  blast,  hore  man  sich  aber  ge- 
trost  an.  (3395  A).  Dagegen  ist  die  Melodie 
»Im  Orient«  von  geringem  musikalischen 
Wert. 

ELECTROLA  *) 

Bei  der  Electrola  erscheinen  soeben  einige 
hochwertige  Weihnachtsplatten.  Der  Staats- 
und  Domcnor  singt  unter  Leitung  von  Riidel: 
»0  du  fr6hliche«  (E  G  223),  aus  dem  Weih- 
nachtsoratorium  »Wie  soll  ich  Dich  emp- 


fangen«  und  »Dein  Glanz  all'  Finsternis  ver- 
zehrt«  (E  G521),  »  Joseph,  lieber  Joseph  mein« 
(in  der  Bearbeitung  von  Siegfried  Ochs).  Fiir 
Regers  »Maria  Wiegenlied «,  gespielt  vom 
CelloquarUtt  der  Staatsoper  (E  G  520),  kann 
ich  mich  in  dieser  Wiedergabe  wenig  begei- 
stern.  Auch  »Vom  Himmel  hoch«,  bearbeitet 
fiir  Meisterharmonium,  Cello  und  Violine, 
ist  klanglicher  Notbehelf .  Von  den  Neuerschei- 
nungen  des  Monats  November  sind  riihm- 
lichst  zu  nennen  die  Chore,  die  Ochs  dirigiert. 
VoIkslieder,  zumeist  in  der  Bearbeitun^  von 
Ochs  selbst,  werden  vom  Philharmonischen 
Chor  klangschon  und  frisch  gesungen.  (Plat- 
ten:  Die  Bintschgauer  wollten  wallfahrten 
gehn,  EW24;  Ach  wie  ist's  moglich  denn; 
Wachterlied,  E  H  73).  DaB  die  alte  Klavier- 
literatur  fiir  die  Schallplatte  ungeeignet  ist, 
beweist  wieder  Marc  Hambourg  mit  seinen 
Mendelssohn-Platten.  Zum  SchluB  sei  Blechs 
Wiedergabe  der  Leonore  Nr.  3  (E  J  131)  als 
klangliches  Meisterstiick  geriihmt. 

LINDSTROM-KONZERN  *) 

Columbia :  Wahrend  die  Platten  mit  Berlioz' 
»Romeo  et  Juliette«  klanglich  nicht  durch- 
weg  befriedigen  konnen,  vermitteln  italie- 
nische  Gesangsplatten  mit  ersten  Solisten 
und  dem  Scaa-Chor  stimmliche  Hochst- 
leistungen.  (Bellini  und  Donizetti,  L  1992.) 
Odeon  :  Arthur  Bodamky  dirigiert  das  Meister- 
singervorspiel.  Die  Platte  ist  durchaus  zu 
empfehlen.  (0.  8320  a — c.) 
Parlophoi:  GotthelJ  Pistor  und  Ivar  An- 
dresen  singen  unter  Leitung  von  Dr.  Weiji- 
mann  aus»Parsifal«.  Beide  Stimmen  kommen 
zu  giinstiger  Wirkung.  —  J  dian  Fuhs  kon- 
zertiert  mit  seinem  Jazzorchester  hochst 
glanzvoll  und  lebendig  die  bekannte,  aber 
trotz  allem  musikalisch  belanglose  »Rhap- 
sody  in  Blue«.  Eberhard  Preujiner 


*)  In  diesen  Besprechungen  miissen  wir  uns  auf 
kurze  Anzeigen  beschranken,  da  das  Material  erst 
knapp  vor  RedaktionsschluB  einlief.  Das  nachste 
Heft  wird  iiber  Electrola  und  Lindstr6m-Konzern 
ausfiihrlicher  berichten. 
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ZEITUNGEN 

BERLINER  BORSEN-ZEITUNG  (7.  u.  8.  Oktober  1927) .  —  »  Verdi  im  Spiegel  seiner  Briefe«  von 
Erich  Bachmann. 

BERLINER  TAGEBLATT  (1.  Oktober  1927).  —  )>Verschiebungen  in  der  musikalischen  Pro- 
duktion«  von  Kurt  Weill.  »In  Deutschland  zeigt  sich  am  deutlichsten,  daB  die  musikalische 
Produktion  eine  neue  Existenzberechtigung  gewinnen  muB.  Hier  ist  auch  unverkennbar  eine 
Umschichtung  des  Publikums  zu  beobachten.  Die  gesellschaftlichen  Kiinste,  einer  anderen 
Zeit  und  einer  anderen  Kunsteinstellung  entstammend,  verlieren  immer  mehr  an  Boden.  Die 
neue  Orchester-  und  Kammermusik,  fiir  die  friiher  auf  seiten  des  Publikums  eine  regelrechte 
Nachfrage  herrschte,  ist  heute  fast  ausschlieBlich  auf  Musikgesellschaften,  auf  Organisationen 
zur  PAege  neuer  Musik  angewiesen,  deren  Horerkreis  sich  hauptsachlich  aus  Musikern  selbst 
zusammensetzt.  Die  Musik  sucht  daher  Annaherung  an  die  Interessengebiete  eines  breiteren 
Publikums,  weil  sie  nur  so  ihre  Lebensfahigkeit  bewahren  kann.  Sie  tut  es  zunachst,  indem 
sie  die  in  den  letzten  Jahren  gewonnene  Leichtigkeit  und  Musizierfreudigkeit  benutzt,  um 
eine  wertvolle  >  Gebrauchsmusik<  zu  schaffen.  Das  ganze  Gebiet  der  mechanischen  Musik  und 
der  Filmmusik  soll  nicht  mehr  einer  billigen  Tagesware  allein  iiberlassen  bleiben,  sondern  eine 
junge  Musikgeneration  ist  bemiiht,  auch  diese  Zweige  der  Musikiibung,  an  denen  das  groBe 
Publikum  selbst  interessiert  ist,  von  sich  aus  zu  bearbeiten  und  auszugestalten.  Es  liegt  heute 
nur  noch  an  dem  Willen  der  einschlagigen  >Industrie<,  die  wertvollsten  Krafte  unter  den 
jungen  Musikern  fur  sich  zu  gewinnen  und  ihnen  damit  die  Basis  zu  einer  neuen  Entfaltung  zu 
geben,  die  keineswegs  irgendeine  Verflachung  in  sich  schlieBen  muB.« 

DEUTSCHE  ALLGEMEINE  ZEITUNG  (4.  Oktober  1927).  — »Was  geht  bei  Theremin  vor?« 
von  Sieg/ried  Hartmann.  Uber  die  physikalischen  Grundlagen  der  Atherwellenmusik. 

DIE  VOLKSBtiHNE  (15.  Oktober  1927).  —  »Maschinenmusik«  von  Eberhard  Preujiner. 

FRANKFURTER  NACHRICHTEN  (19.  Oktober  1927) .  —  »  Atherwellenmusik  und  menschliche 
Strahlung«  von  Emil  August  Glogau. 

FRANKFURTER  ZEITUNG  (15.  Oktober  1927).  — »Die  Entstehung  einer  neuen  Klangwelt« 
von  Guido  Bagier.  Zum  Problem  des  »tonenden  Films«. 

FRANKISCHER  KURIER  (30.  September  1927).  —  »Das  Klavier  in  seiner  historischen  Ent- 
wicklung«  von  Wilhelm  Matthes.  —  »Schwarze  Schmach«  von  Wilhelm  Matthes.  Gegen 
Kreneks  »Jonny  spielt  auf«. 

K5NIGSBERGER  HARTUNGSCHE  ZEITUNG  (14.  Oktober  1927).— »Die  Kunst  des  Diri- 
genten«  von  Erwin  Kroll. 

LEIPZIGER  NEUESTE  NACHRICHTEN  (15.  Oktober  1927).  —  »Um  die  Musik  der  deutschen 
Schule«  von  Adolf  Aber.  Betrachtungen  zur  Dresdener  Reichsschulmusikwoche. 

MAGDEBURGISCHE  ZEITUNG  (16.  Oktober  1927).  —  »Alte  Musikinstrumente «  von  Arno 
Huth.  —  »Musikinstrumente  der  Neuzeit«  von  Curt  Sachs. 

MUNCHNER  NEUESTE  NACHRICHTEN  (2.  Oktober  1927).  —  »Monozentrik«  von  W.Har- 
burger.  Uber  Hans  Schiirmanns  neue  Musiktheorie.  —  (6.  Oktober  1927). — »Das  verjazzte 
Deutschland«  von  Siegmund  v.  Hausegger. — (9.  Oktober  1927).  —  »Probleme  des  Opern- 
Spielplanes«  von  Hans  Tejimer.  —  (23.  Oktober  1927).  —  »Drei  unbekannte  Bruckner«  von 
Friedrich  Rein.  Uber  Bruckners  d-moll-Requiem,  seine  »Missa  solemnis«  in  h-moll  und  eine 
Jugendmesse  in  C-dur.  —  »Die  Gruppe  der  Sechs«  von  Carl  Schmidt.  —  (25.  Oktober  1927) .  — 
»Vom  franzosischen  Geistesleben.  Philosophie  und  Musik«  von  Ernst  Robert  Curtius. 

VOSSISCHE  ZEITUNG  (8.  Oktober  1927).—  »Jazz  auf  der  Opernbiihne«  von  H.H.Stucken- 
schmidt.  —  (15.Okt.ober  1927).  —  »B6cklin  als  Maler  der  Musik«  von  Hugo  Marcus. — 
(22.  Oktober  1927).  —  »Das  musikalische  Schaffen«  von  Max  Dessoir.  Grundlegendes  zum 
SchaffensprozeB.  »Das  musikalische  Schaffen  bestatigt,  daB  aus  der  Subjektivitat  ein  Objek- 
tives  hervorzugehen  vermag.« 

ZEITSCHRIFTEN 

ALLGEMEINE  MUSIKZEITUNG  54.  Jahrg./39— 41,  Berlin.  —  »Historisches  zum  modernen 
Gesellschaftstanz«  von  Karl  Gustao  Pellerer.  —  »Der>Stil<  und  das  Prinzip  des  >Absoluten<« 
von  Martin  Friedland.  »DaB  es  einen  >Zeitstil<  und  iiberhaupt  eine  zeitliche  Relativitat  der 

(206  > 


ECHO  DER  ZEITSCHRIFTEN 


207 


Kunstanschauung  gibt,  sollte  niemand  mehr  bestreiten,  der  nur  einen  Blick  in  die  Musik- 
geschichte  geworfen  hat.  Aber  davon  abgesehen,  unsere  musikalische  Horart  und  H6rfahigkeit 
ist  so  relativistisch,  dafi  sie  von  Generation  zu  Generation,  ja  von  zehn  zu  zehn  Jahren, 
wechselt.«  —  »Der  >Heine-Liederstrau6<  des  jungen  Hugo  Wolf«  von  Ludwig  Heji.  —  »Epilog 
zum  Frankfurter  Musikfest  der  internationalen  Gesellschaft  fiir  neue  Musik«  von  Lotte 
Kallenbach-Greller.  —  »  Die  Krise  der  Personlichkeit  im  Spiegel  der  modernen  Kunstgesinnung  « 
von  Walter  Abendroth.  »Der  Kampf  der  Zukunft  ist  der  Kampf  um  die  Realitat  des  Geistigen 

—  und  diese  ist  mit  dem  Faktum  der  Personlichkeit  beinahe  identisch.  Der  Gegenstand  der 
Kunst:  der  wird  den  Ausschlag  geben.«  —  »Der  Musikliebhaber  als  Kulturfaktor«  von  Heim 
Pringsheim.  —  »Vorschlage  zur  Orchestererziehung «  von  Jon  Leifs.  Vorschlage  fiir  ein  neu 
zu  griindendes  vorbildliches  Orchester,  fiir  eine  Orchesterakademie. — »Die  letzten  Lieder- 
werke  Hans  Pfitzners«  von  Peter  Wackernagel.  —  »Kulturschutzbewegung«  von  Paul  Schwers. 

BLATTER  DER  STAATSOPER  UND  DER  STADTISCHEN  OPER  VIII/s,  Berlin.  —  »Gluck 
der  Musiker«  von  Hans  Joachim  Moser.  —  »Gluck  und  Wagner«  von  Hermann  W.  v.  Walters- 
hausen. 

DAS  DEUTSCHE  VOLKSLIED  XXIX/8,  Wien.  —  »Wege  der  musikalischen  Volksliedforschung« 
von  Artur  Hiibner.  —  »Deutsche  Volkslieder  aus  Nordmahren«  aufgeschrieben  von  Alexander 
Pdschl. 

DAS  ORCHESTER  IV/i9 — 20,  Berlin.  —  »Die  Anfa.nge  der  Instrumentationskunst «  von  Hans 
Joachim  Moser. 

DER  TURMER  XXX/i,  Stuttgart.  —  »Othmar  Schoeck«  von  Hans  Corrodi. 

DEUTSCHE  MUSIKER-ZEITUNG  58.  Jahrg./39— 42,  Berlin.  —  »Die  Beseitigung  der  Kunstler- 
agenten«  von  Richard  Treitel. — »Nochmals:  der  staatlich  gepriifte  und  der  anerkannte 
Privatmusiklehrer«  von  RudolJ  Raky. — »Geh6rbildung«  von  E.  Feudel. — »Wie  muB  ein 
Film-Musikszenarium  beschaffen  sein?«  von  W.  Wlaikow.  —  »Der  Schutz  des  kiinstlerischen 
Schaffens«  von  Georg  Grdner.  — »Musikpadagogik  und  allgemeine  Padagogik«  von  Eberhard 
Preujiner . 

DEUTSCHE  SANGERBUNDESZEITUNG  XIX/40— 42,  Berlin.  —  »Der  Chorgesang  im  Zeichen 
des  geistigen  Aufstieges«  von  Kurt  Sommerer. — »Riickwirkungen  der  Bestrebungen  neu- 
zeitlicher  MusikpAege  auf  das  Chorvereinswesen«  von  Ernst  Schlicht. 

DEUTSCHE  TONKUNSTLER-ZEITUNG  Nr.  460/461,  Berlin.  —  »Schule  und  Privatmusik- 
unterricht«  von  Katharina  Ligniez.  —  »Musikalische  Jugendbewegung  (von  ihr  selbst  aus 
gesehen)  «  von  Ekkehart  PJannenstiel.  —  »Die  Handhabung  des  preuBischen  Erlasses  iiber  den 
Privatunterricht  in  der  Musik«  von  A.Giinther.  —  »Zum  Gedachtnis  Hermann  Aberts«  von 
Hans  Boettcher. 

DEUTSCHES  VOLKSTUM  IX  (Oktober  1927),  Hamburg.  —  »Die  Musik  im  Dienste  der  In- 

dustrie«  von  Hermann  Unger. 
DIE  MUSIKERZIEHUNG  IV/io,  Berlin.  —  »Erziehung  zur  neuen  Musik«  von  Sieg/ried Giinther. 

—  »Das  Erlebnis  im  Musikunterrichte«  von  Richard  Wicke.  —  »Gedanken  iiber  die  neuen 
Richtlinien  fiir  den  Musikunterricht  an  Volksschulen«  von  Fritz  Haupt.  —  »Deutschunter- 
richt  und  Musikerziehung«  von  Felix  Oberborbeck. 

DIE  MUSIKWELT  VII/io,  Hamburg.  —  »Goethe  als  Operntext-Dichter «  von  Franz  Adam 
Beyerlein. 

DIE  STIMME  XXII/i,  Berlin.  —  »Die  Richtlinien  fur  den  Musikunterricht  an  Volksschulen « 

von  Bernhard Runge.  —  »Der  Sprachlaut  als  Stimmerzieher«  vonAnton  Schiegg.  —  »Gesang- 

Stil«  von  Edwin  Janetschek. 
HALBMONATSSCHRIFT  FUR  SCHULMUSIKPFLEGE  XXII/i3— 14,  Dortmund.  —  »>Se!bst- 

anzeige<«  von  Hans  Joachim  Moser. — »Musik  und  Philologie«  von  H.  Liitjen. — »Der 

schwabische  Dichterkreis  in  der  Musik«  von  Ad.  Fritzsch. — »Rundfunk  und  Musikunter- 

richt  der  hoheren  Schulen«  von  Jeuckens. 
MUSIKPADAGOGISCHE  BLATTER  XLIX/6,  Berlin.  —  »Clara  Schumann  und  Johannes 

Brahms«  von  Justus  Hermann  Wetzel. 
MUSIKPADAGOGISCHE  ZEITSCHRIFT  XVII/6— 7,  Wien.  —  »Kulturgeschichte  und  Musik- 

kritik«  von  Eduard  Beninger. 
NEUE  MUSIK-ZEITUNG  49.  Jahrg./i—  2,  Stuttgart.  —  Der  neue  Herausgeber  Al/red  Burgartz 

beginnt  mit  seinem  Programmentwurf . — »Tradition  und  Fortschritt«  von  Hermann  W.  v.  Wal- 
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tershausen.  —  »Grotesken  und  Marionetten «  von  Erich  Steinhard.  —  »Musik,  Tanz,  Vitalitat« 
von  Walter  Harburger.  —  »Zu  Max  Friedlaenders  75.  Geburtstag«  von  Otto  Erich  Deutsch.  — 

»TanzerkongreB  «  von  Hans  Brandenburg.  »Busoni-Briefe«.  Ein  Fragment  eines  Busoni- 

Briefes  wird  mitgeteilt.  In  ihmheiBtes:  »Eine  Parallele  zwischen  Liszt  und  mir  besteht  nun 
allerdings  (allerlei  Ochsen  haben  mit  den  Hornern  darauf  gestoBen !)  —  aber  der  Fall  ist  durch- 
aus  nicht  identisch,  —  bis  auf  die  Auffassung,  die  man  ihm  gibt.  Ich  glaube,  daB  er  sogar  um- 
gekehrt  liegt;  in  demSinne,  daB  Liszt  unbedingt  der  groBerePianistgewesen,  undichvielleicht 
der  echtere  Komponist  bin.  Zum  Beispiel  in  der  Technik  der  Komposition  ist  an  L.  leider  so 
manches  auszusetzen,  das  in  meinen  Partituren  nicht  vorzufinden  ist.  Liszt  schritt  in  seiner 
Wegerichtung  vom  >Italienischen<  zum  >Deutschen<:  mein  Weg  liihrt  vice-versa.  —  Ge- 
pliindert  und  verleugnet  werden  wir  beide;  darin  habe  ich  die  historische  Ehre  ihm  zu  gleichen. 
Sicher  scheint  mir,  daB  wir  zwei  Pieiler  an  der  namlichen  Briicke  sind.«  —  »Das  Stilerlebnis 
im  mittelalterlichen  Kunstwert«  von  Rudolf Fischer.  —  »Ein  neuentdecktes  Requiem  Joseph 
Haydns«  von  Ernst  Fritz  Schmid. 
PULT  UND  TAKTSTOCK  IV  (September/Oktober  iQ27),Wien.  —  Sonderheft:  Rundfunk.  — 
»Tonkiinstlerund  Rundfunk«von^4(/>-eii5ze«rfrej.  —  »Rundfunk-Probleme«  von  Ernst  Latzko. 
»Der  nachste  Schritt,  der  logischerweise  in  dieser  Richtung  getan  werden  miiSte,  ware  die 
Konstruktion  von  neuen,  nur  fiir  den  Rundfunk  bestimmten  Instrumenten,  von  Instrumenten, 
die  keine  Obertone  erzeugen.  Solche  Versuche  sollen  in  Amerika  tatsachlich  schon  gemacht 
worden  sein  und  ein  derartiges>obertonloses<  Instrument,  das  Pianorad,  eine  Art  Klavier,  eine 
Ertindung  des  bekannten  Radiotechnikers  Gernsback,  soll  in  Neuyork  bereits  in  Gebrauch  sein. 
Wenn  man  sich  diese  Entwicklung  weiter  ausdenkt,  wiirde  nach  einer  Reihe  von  Jahren  das 
ganze  Rundfunkorchester  nur  mehr  aus  solchen  neuen,  nach  dem  gleichen  Prinzip  gebauten 
Instrumenten  bestehen.  Und  zweifellos  wtirde  sich  die  Ubertragung  der  von  diesem  Orchester 
gemachten  Musik  durch  groBe  Reinheit,  Sauberkeit,  Prazision  auszeichnen,  es  wiirde  die 
denkbar  hochste  Objektivierung  des  Klanges  erzielt  werden.  Der  Musiker  muB  dem  aber  ent- 
gegnen,  daB  diese  kiinstliche  Unterdriickung  der  Obertone  die  schwersten  Gefahren  in  sich 
birgt,  da  die  Obertone  fiir  die  Klangfarbe  und  das  Volumen  des  Klanges  von  entscheidender 
Bedeutung  sind.  DaB  es  manchmal  so  schwer  ist,  im  Rundfunk  eine  Stimme  wieder  zu  er- 
kennen,  daB  es  manchmal  Schwierigkeiten  macht,  Instrumente  voneinander  zu  unterscheiden 
(iibrigens  die  gleiche  Erscheinung  wie  bei  Schallplatten) ,  liegt  ja  nur  daran,  daB  in  diesen 
Fallen  die  Obertone,  die  fiir  die  Klangiarbe  maBgebend  waren,  nicht  iibertragen  wurden. 
Durch  eben  die  MaBnahmen,  durch  die  Sauberkeit  und  Prazision  erreicht  werden,  gehen  Glanz 
und  Farbe  verloren,  eben  die  Ertindungen,  die  hochste  Objektivierung  des  Klanges  erzielen, 
unterdriicken  alles  Personliche,  Subjektive.  In  dem  Ausgleich  dieses  Gegensatzes,  des  Gegen- 
satzes  zwischen  Technik  und  Kunst,  zwischen  Prazision  und  Farbe,  zwischen  Sachlichkeit  und 
Personlichkeit,  liegt  das  Rundfunkproblem  der  Zukunft.«  —  »Einiges  iiber  das  Radio«  von 
Max  Ast.  —  »Die  Klangfarben  der  Orchesterinstrumente  und  Singstimmen  im  Rundfunk« 
von  Hermann  Ambrosius.  »Zusammenfassend  ergibt  sich:  Der  Instrumentenklang  im  Rund- 
funk  laBt  sich  bis  zu  einem  gewissen  Grade  durch  kiinstliche  Mittel,  sachgemaBe  Aufstellung 
der  Musiker,  dynamische  Veranderungen  bei  der  Darbietung,  dem  natiirlichen  Klang  an- 
nahern;  auch  durch  instrumentatorische  Retuschen:  Herausarbeitung  einer  Oboensolo- 
stimme,  Lichtung  eines  zu  dicken  Blasersatzes  (zur  Vermeidung  von  Kombinationen)  oder 
eines  ganzen  Tuttisatzes  laBt  sich  der  Orchesterklang  verdeutlichen;  aber  gegen  akustisch  un- 
geniigende  Raume  und  Begrenzung  des  Frequenzbandes  durch  die  Rundfunkapparatur 
sind  diese  kiinstlichen  Mittel  machtlos.  Da  hilft  nur  eines:  Anpassung  der  Rautne  an 
die  Anforderungen  des  Rundfunks  und  immer  groBere  Vervollkommnung  der  technischen 
Mittel.« 

RHEINISCHE  MUSIK-  UND  THEATERZEITUNG  XXVIII/33— 36,  Koln.  —  »Uberfremdung« 
von  T.  —  » Verdi-Regie  in  Deutschland  «  von  Siegfried  Melchinger.  —  »53  Jahre  Schutzfrist « 
von  Georg  Gbhler.  —  »Blasmusik«  von  J.  Bach. 

SIGNALE  FUR  DIE  MUSIKALISCHE  WELT  85.  Jahrg./40— 42,  Berlin.  —  »Betrachtungen 
zum  >Saison<-Beginn«  von  Max  Chop. — »Das  Tier  in  der  Musik«  von  Jam.es  Simon.  — 
»Anton  Rubinstein  iiber  die  russischen  Verhaltnisse  seiner  Zeit«  von  Marie  v.  Knorring.  — 
«Kunstler  und  Kritiker«  von  Jcn  Leifs.  — »Franz  Liszt  als  Kiinstler  und  Mensch«  von  Max 
Chop.  —  »Hugo  Wolf  und  Kleist«  von  5.  Brichta. 
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SOZIALISTISCHE  MONATSHEFTE  XXXIII/65,  Berlin.  —  »Die  Situation  der  europaischen 
Musik«  von  Hans  Heim  Stuckenschmidt. 

ZEITSCHRIFT  FUR  EVANGELISCHE  KIRCHENMUSIK  V/io  u.  ii,  Hildburghausen.  — 
»Licht  und  Schatten  in  Niirnbergs  gottesdienstlicher  Entwicklung «  von  Wi'h.  Herold.  —  »Die 
Geschichte  der  Orgeln  in  der  Spitalkirche  zu  Niirnberg«  von  Rudolf  Wagner. 

ZEITSCHRIFT  FUR  MUSIK  04.Jahrg./io,  Leipzig.  —  »Rund  um  die  Dominante-Tonica-Stelle 
der  Eroika  herum«  von  Alfred  HeuJ3.  —  »Regers  >Sinfonietta<«  von  Hermann  Grabner.  — 
»Elektrische  Musik«  von  Siegfried  Kallenberg. 

ZEITSCHRIFT  FUR  MUSIKWISSENSCHAFT  IX/n— 12,  Leipzig.  —  » Zur  Phanomenologie 
des  Zuh6rens«  von  Giinther  Stern.  Ein  lesenswerter  Aufsatz.  —  »Zur  Biographie  Clemens 
non  Papas«  von  K.P.Bernet  Kempers.  —  »Ein  unbekanntes  Schreiben  von  Heinrich  Schiitz« 
von  F.  A.  Drechsel.  — »Wichtige  Erwerbungen  der  Musikabteilung  der  PreuBischen  Staats- 
bibliothek  zu  Berlin  im  Etatsjahr  1926«  von  Wilhelm  Altmann.  —  »Musikalische  Zeit- 
schrif tenschau «  von  Gustav  Beckmann. 

AUSLAND 

DER  BUND  III/6 — 8,  Sao  Paulo.  —  »Das  deutsche  Volkslied«  von  Hermann  Thiimmel.  — 
»Warum  ich  den  >Fidelio<  liebe«,  ein  Schwarmerbrief  von  Carl  Sbhle.  —  »Dr.  Heinrich 
Knoedt  zum  Gedachtnis«  von  H.  Th.  —  »Zigeunermusik«  von  Hermann  Thiimmel. 

NEUE  SCHWEIZER  RUNDSCHAU  XX/io,  Ziirich.  —  »Musikbetrieb«  von  Heinrich  David. 
»Es  ist  nicht  auszutienken,  was  geschehen  wtirde,  wenn  die  Konzerte  einmal  zum  Beispiel  ohne 
Programm,  ohne  Nennung  der  Werke  und  Ausriihrenden  stattfanden,  insbesondere  auch 
ohne  nachfolgende  ausfiihrliche  Besprechung  in  der  Zeitung.  Wenn  die  Leute  so  gezwungen 
waren,  iiber  das  Gehorte  ohne  jegliche  gewohnte  Eselsbriicke  selbstandig  nachzudenken  ?« 

—  »Die  Jazz-Musik«  von  Amy  Chatelain.  —  »Seiten  aus  meinem  Leben«  von  F.  J.  Schal- 
japin. 

DER  AUFTAKT  VII/io,  Prag.  —  »Fortschritt«  von  Erich  Steinhard.  »Die  Musikdurchdringung 
Deutschlands  hat  einen  Grad  erreicht,  der  in  der  Geschichte  der  europaischen  Musikkultur 
noch  nie  dagewesen  ist.«  —  »Der  kommende  musikpadagogische  KongreB  und  seine  Me- 
thoden«  von  Joh.  Branberger.  Uber  den  Plan  eines  gemeinschaftlichen  Kongresses  von 
Deutschland  und  der  Tschechoslowakei.  — »Musik  und  Staat«  von  Leo  Kestenberg.  »Die  vom 
Staate  getorderte  Erfahrung  des  ganzen  jungen  Menschen,  die  sich  auch  in  der  Unterstiitzung 
der  Jugendbewegung,  des  Sports,  der  korperlichen  Ertiichtigung  auBert,  kann  nicht  vor  dem 
Musikunterricht  Halt  machen  .  .  .«  —  »Grundlagen  einer  Erziehung  zur  Musik«  von  Eberhard 
Preujiner.  —  »Musikkultur  und  Musikerziehung «  von  Walter  Kiihn.  —  »Die  Reformen«  von 
Ernst  Dahlke.  —  »Vom  Wesen  der  Methode«  von  Friedrich  Noack.  —  »Riickkehr  zur  Musik« 
von  Arnold  Ebel.  —  »Die  Jugendmusikbewegung«  von  Fritz  Jbde.  —  »Privatunterricht«  von 
E.  Jos.  Miiller.  —  »Neue  Wege  der  Kultur«  von  Elisabeth  Noack.  — »Ein  kunsterziehlicher 
Grundbegrif f «  von  Susanne  Trautwein. — »Studienreferendar  und  Studienassessor«  von 
Otto  Spreckelsen. — »Neue  Klaviermusik  fiir  die  Jugend«  von  Siegjried  Giinther. — »Stra- 
winskijs  Oratorien-Oper  >K6nig  Odipus<«  von  Adolf  Weijimann. 

THE  CHESTERIAN IX/65,  London.  —  »Die  aktuelle  Verwandtschaft  zwischen  Musik  und  Tanz« 
von  Ernst  Schoen.  —  »Musik  in  Holland«  von  Willem  Pijper  und  Paul  Sanders.  —  »Der 
EinrluB  des  Jazz«  von  Poldowski.  — »Klavierkompositionen  in  den  Vereinigten  Staaten«  von 
A.  Walter  Kramer.  — »Themen«  von  R.  W.  S.  Mendl. 

THE  MUSICAL  TIMES  Nr.  10 16,  London.  — »Praetorius  und  Mersenne«  von  Gerald  R.  Hayes. 

—  »Busenellos  Libretto  zu  Monteverdis  >l'incoronazione  di  Poppaea<:  seine  Stellung  in  der 
Geschichte  des  Dramas  und  der  Oper«  von  Robert  Louis  Stuart. 

THE  SACKBUT  VIII/3,  London.  —  »Einige  Notizen  zum  Fidelio«  von  W.G.  Whittaker.  Uber 
Lothar  Wallersteins  Inszenierung.  —  » Wenn  Sie  nach  Amerika  kommen  .  .  . «  von  Robert 
A.  Simon.  Eine  Schilderung  dessen,  was  den  Kiinstler  in  Amerika  erwartet,  eine  Warnung 
vor  leichtsinnig  unternommenen  Konzertreisen. — »Sommermusik  in  Neuyork«  von  R.  H. 
Wollstein.  Uber  die  Formen  amerikanischer  Volksmusik,  iiber  Dilettantenchore,  iiber  Park- 
musiken  und  ihre  Programme.  —  »Die  autobiographische  Anekdote«  von  Felix  Goodwin. 

LA  REVUE  MUSICALE  VIII/n,  Paris.  —  »Beethovens  Brief  an  die  unsterbliche  Geliebte«  von 
Romain  Rollaid.  Rolland  untersucht  den  Brief  nach  seiner  psychologischen  Seite  hin  und 
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kommt  zu  dem  Resultat,  daB  Beethoven  »nach  dem  ganzen  Ton  des  Briefes«  bei  seiner  Ab- 
fassung  kein  junger  Mensch  mehr  gewesen  sein  kann;  er  besaB  bereits  das  Urteil  des  Er- 
fahrenen.  Nach  diesen  Gesichtspunkten  untersucht  Rolland  die  vier  moglichen  Daten  1795, 
1801,  1807  und  1812.  Der  Autor  entscheidet  sich  fiir  das  letzte  Jahr.  »Es  ist  sicher,  daB  der 
Brief  vom  Juli  18 12  datiert  und  daS  er  durchaus  nicht  etwa,  wie  man  bisher  glaubte  (zur  Zeit 
als  man  ihn  nicht  weit  von  der  Entstehung  der  Mondscheinsonate  ansetzte) ,  den  ersten  Aus- 
bruch,  sondern  vielmehr  das  letzte  Flackern  dieser  ganzen  Periode  von  zehn  bis  zwolf  Jahren 
einer  ununterbrochenen  Liebesglut  darstellte,  aus  der  ein  unendlicher  Strom  von  Leidenschaft 
und  Schaff  enskraf  t  entsprang  (1801 — 181 2).  Dieser  Brief  riickt  in  hellstes  Licht  jenen  ziigellosen 
Herrscher  Beethoven,  den  die  Augen  Bettinas  und  Goethes  gesehen  haben  und  der  1814 — 1815 
im  Zenit  des  Triumphes  steht.  Diese  Fiille  physischen  Lebens  hat  seinen  musikalischen  Aus- 
druck  in  der  7.  und  8.  Sinfonie  gefunden.  Das  sind  die  Friichte  dieser  leidenschaftlichen 
Jahre.«  —  »Die  Aamischen  Ahnen  Beethovens«  von  Ch.  van  den  Borren.  —  »Der  Jazz«  von 
Arthur  Hoeĕe.  — »Antigone  von  Arthur  Honegger«  von  Lĕo  Mĕlitz. 

LA  REVUE  PLEYEL  Nr.  48  (September  1927),  Paris.  —  »Debussy  als  Schiiler  des  Konservato- 
riums  vor  der  Kritik«  von  Lĕon  Vallas.  — »Die  Aamische  Herkunft  Beethovens«  von  Ernest 
Clossow.  — »Der  Stil  Ravels«  von  Roland-Manuel. 

LE  MENESTREL  89.  Jahrg./39 — 42,  Paris.  —  »Dufay  und  das  Musikleben  im  15.  Jahrhundert« 
von  Julien  Tiersot. 

MUSIQUE  I/i,  Paris.  — »Der  Stil  von  Maurice  Ravel«  von  Roland-Manuel.  — »Das  Anfangs- 
motiv  des  >Boris  Godunoff<«  von  M.  D.  Cahowessi.  — »Die  Maschine  und  die  Musik«  von 
Emile  Vuillermoz.  —  »Erinnerungen«  von  Andre  Obey.  —  »Schallplattenmusik«  von  Roger 
Bichart. 

IL  PIANOFORTE  VIII/9— 10,  Turin.  —  » Der  wahre  > Boris< «  von  Vittorio  Gui.  —  »Musikalische 
Seiten  bei  Ugo  Foscolo«  von  Arturo  Pompeati. — »Vincenzo  Davico«  von  Edg.  Carducci- 
Agustini.  — »Das  Metronom«  von  Luigi  Perrachio.  — »Das  Orchester«  von  Salvino  Chiereg- 
hin.  —  »Die  zeitgenossische  schwedische  Musik«  von  Fritz  Tutenberg. 

MUSICA  D'OGGI  IX/8,  Mailand.  —  »Die  Musik  in  RuBland«  von  M.  Ivanoff-Boretzky.  Uber  die 
russische  Musikwissenschaft,  die  Konservatorien,  die  Zirkel  und  die  nationale  Frage.  — 
»Antonio  Somma«  von  Tancredi  Mantovani. 

DE  MUZIEK  II/ 1,  Amsterdam.  —  »Rund  um  Strawinskij «  von  Matthijs  Vermeulen.  —  »Wissen- 
schaft  und  Tonkunst«  von  J.Conradi.  Von  Pythagoras  bis  Schopenhauer. — »Jazz«  von 
Karel  Mengelberg. 

CRESCENDO  II/3,  Budapest.  —  »Der  verkannte  Rossini«  von  Giuseppe  Radiciotti.  —  »Moderne 
amerikanische  Komponisten«  von  Henry  Cowell  und  Stephan  Szelĕnyi.  —  »Die  Methode 
>Berlitz<  in  der  Musikerziehung «  von  Otmdr  Sagody. 

HUDEBNf  VYCHOVA  VIII/7,  Prag.  —  »Die  Musik  im  Leben  der  Nation«  von  Vlastimil  Blaiek. 

Eberhard  Preujiner 

MUSIK  UND  REVOLUTION  1927/9  (September),  Moskau.  —  »>Das  letzte  Wort<  der  iiberlebten 
Kultur«  von  E.  M.  »Die  Epoche  des  entwickelten  Industrialismus  in  der  Umhiillung  der 
kapitalistischen  Einrichtung  zeitigte  eine  eigenartige  Kultur.  Als  >  letztes  Wort<  dieser  Kultur 
zeigt  sich  einstweilen  der  Konstruktivismus  .  .  . «,  der,  wie  es  am  SchluB  der  Austiihrungen 
heiBt,  »ein  verspatetes  Produkt  einer  iiberlebten  Kultur  sei  und  ein  bequemer  Deckmantel 
fiir  alle  die,  die  gegen  das  Aufbauen  eines  neuen  Lebens  sind. « —  »Von  der  vorbereitenden 
Arbeit  der  Chor-  und  Instrumental-Klubkollektivs  zur  Feier  der  zehnjahrigen  Oktober- 
Revolution«  von  N.  DemjanojJ.  »Hauptprinzipien  dieser  Arbeit  sind  1.  Ergreifen  und  Orga- 
nisieren  aller  zahlenden  musikalischen  Krafte,  2.  Aufruf  der  Massen  zu  einer  ausgedehnten 
musikalischen  Tatigkeit,  3.  die  Moglichkeit  geben  zu  einer  umfangreichen  Kundgebung  in 
einer  wiirdigen  kiinstlerischen  Form,  den  (Revolutions-)Oktober  zu  erobern.«  —  Fortsetzung 
des  Aufsatzes  der  vorigen  Nummer  »Uber  die  Vorbereitungen  fiir  die  Arbeit  in  den  Klub- 
Chorkollektivs«  (Entwicklung  zur  kiinstlerischen  Erfiillung)  von  N.  DemjanojJ .  —  »Die  musi- 
kalische  Arbeit  im  Tulaschen  Dorf«  von  M.  A.Galatzkij.  —  »Dem  Gedachtnis  Edward 
Griegs«  zum  20.  Todestag  von  An.  DrosdojJ.  —  »Komponisten  der  Zeit  vor  Glinka:  Titoff  — 
Aljabloff  —  Gurilew  —  Warlamoff  — Werstowskij  — KawoB  « (SchluB)  von  Wass .  Jakowlew . 
—  »Neues  in  der  Harmonielehre«  von  E.  K.  RosenojJ.  M.  Kiittner 
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BtiCHER 

ADOLF  WEISSMANN:  Die  Entgotterung  der 
Musik.  Deutsche  Verlags-Anstalt,  Stuttgart, 
Berlin,  Leipzig  1927. 

Der  Ubergangszustand  alles  Musikalischen  — 
mag  er  die  Kunst  selbst  angehen,  mag  es  sich 
um  deren  schei.ibar  auBere  Lebensbedingt- 
heiten  handeln  —  beunruhigt  alle  kritischen 
und  schariblickenden  Geister.  Auch  WeiB- 
mann  versucht  zu  sehen,  zu  sichten  und  zu 
ordnen,  unternimmt  es,  zuriick  zu  blicken  und 
Ausschau  zu  halten.  Er  hatte  in  seinem  Werk 
»Die  Musik  in  der  Weltkrise«  das  Kriegs-  und 
Nachkriegsbild  des  Schaffens  an  sich  vor  allen 
Dingen  umrissen,  das  gezeichnet,  was  unter 
dem  sehr  umiassenden  Sammelnamen  einer 
»neuen  Musik«  Gestalt  annahm.  Weiter  ist  die 
Entwicklung  geschwungen,  die  nicht  bei  einer 
Umformulierung  des  Werkes  nur  stehen 
bleibt,  die  auch  mit  ihren  Grundkraften  — 
welche  all  dieses  geanderte  Schaffen  bewegen 
—  jetzt  ins  Zustandliche  des  Musiklebens 
hineinprallt,  auflost  und  umschichtet.  Hier 
setzt  WeiBmanns  Arbeit  an:  scharfsinnig, 
geistvoll,  kurz  und  blendend  formuliert.  Er 
sieht  das  Komplexe  der  Erscheinungen  und 
versucht  das  Gewirre  klarzulegen,  welches 
das  Schicksal  unserer  Musik  bestimmt,  ver- 
sucht  die  Konturen  des  Gesichts  einer  neuen 
Tonkunst  und  ihrer  Lebensbedingungen  zu 
umreiBen,  das  wir  in  Gestalt  wie  in  Einord- 
nung  noch  nicht  zu  sehen  und  zu  erkennen 
vermogen.  So  schwingt  seine  Darstellung 
zwischen  den  beiden  Polen  Mensch  und  Ma- 
schine  —  Maschine  und  Mensch  und  zieht  die 
Folgeerscheinungen  im  Kreis:  Sport,  Jazz, 
Radio,  Film,  politisch-soziale  Gliederungs- 
werdungen  und  demzufolge  Schicksale  der 
konsumierenden  Musikinstitutionen  in  den 
Bereich  der  Erwagungen.  Die  Erorterungen 
zeigen  wie  die  Grundkraft  aller  Umwandlung 
der  f  ormende  Wille  des  Betriebes,  der  Industrie, 
letztlich  des  Maschinellen  ist,  der  alles  Seiende 
im  Gebiete  der  Musik  umwertet,  Negation  alles 
Gefiihlshaften,  Abwendung  von  aller  Roman- 
tik,  selbst  bis  in  groteske  Art  hinein  herbei- 
fiihrt.  Festgestellt  ist,  wie  diese  Kraft  einwirkt 
auf  die  Lebensgestaltung  des  Menschen,  die  von 
Sport  und  sportlicher  Einstellung  umgepragt 
wurde  bis  ins  Innerste  und  entscheidend  ge- 
wandelt  von  hier  riickstrahlte  in  ein  Kern- 
gebiet  des  Musikalischen:  das  Eros.  DaB  hier 
die  Fiille  musikalisch-kritischer,  kultur- 
geschichtlicher    und    sozialpolitischer  Ein- 
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sichten  das  Bild  zeichnet,  noch  dazu  in  einer 
delikat  abgestuften  Farbengebung,  ist  bei 
einem  Konner  und  Kopf  wie  WeiBmann  voll- 
kommen  selbstverstandlich . 

Siegfried  Giinther 

GERHARD  v.  KEUSSLER:  Die  Berufsehre 
des  Musikers.  Verlag:  Kistner&Siegel,  Leipzig. 
Diese  kleine  Schrift  sollte  jeder  Musiker  und 
Musikireund  unbedingt  lesen,  nicht  etwa  bloB, 
weil  sie  dank  des  Gedankenreichtums  des 
hochgebildeten,  besonders  mit  der  Geschichts- 
philosophie  sehr  vertrauten  Verfassers  einen 
auBergewohnlichen  asthetischen  GenuB  bietet, 
sondern  weil  mit  groBter  Scharie  ein  bisher 
kaum  behandeltes  Problem  darin  erfaBt  ist. 
Gefordert  wird  in  ihr  eine  Kammer  fur  alle 
Musiker  auf  der  Grundlage  eines  gemein- 
schaftlich  geklarten  EhrenbewuBtseins.  Dieses 
soll  vorhanden  sein  bei  allen  Musikern,  gleich- 
giiltig  ob  fiir  diese  rein  kiinstlerische  oder  wirt- 
schaftliche  oder  soziale  Interessen  im  Vorder- 
grunde  stehen.  Sehr  mit  Recht  hebt  v.  KeuBler 
hervor,  daB  Ehrenkonrlikte  bei  den  Musikern 
haunger  als  bei  den  Dichtern  oder  bildenden 
Kiinstlern  vorkommen.  Sie  sind  eben  auf  die 
handelsiichtige  6ffentlichkeit  mehr  ange- 
wiesen.  Jede  Ehre,  auch  die  innerste,  ist  auf 
den  Boden  der  Anerkennung  gestellt.  In  jedem 
Kunstbetrieb  ist  die  auBere  Anerkennung  die 
erste  Voraussetzung  des  Kunstgedeihens.  Die 
Arten  der  Anerkennung  sind  Beifall  und 
Ehrensold,  Wettbewerb  und  Vergeltung  oder 
gar  Rache.  Unsagbar  viel  personliche  Feind- 
schaft  und  sachwertige  Arbeitsstockung  kann 
nur  vermieden  bzw.  geschlichtet  werden, 
wenn  wir  zu  einem  Ehrenschutz  kommen, 
wenn  es  in  einer  zu  errichtenden  Musiker- 
kammer  ein  Ehrengericht  und  einen  Ehrenhof 
geben  wird.  Der  Ehrbegriff  ist  die  Anerken- 
nung  unserer  wirklichen  oder  vermeintlichen 
Werte  und  Vorziige,  auBerlich  betrachtet  die 
Achtung,  die  der  Mensch  dem  Menschen  im 
Verkehr  durch  sein  Betragen  zu  erweisen  hat. 
Wird  die  Beruisehre  des  Musikers  von  Ver- 
legern,  Konzertdirektoren,  Mazenen  verletzt, 
so  miissen  auch  diese  vor  dem  Musikerehren- 
hof  erscheinen.  v.  KeuBler  wiinscht  Abschaf- 
fung  des  Beifalls,  obwohl  er  zugibt,  daB  der  in 
der  6ffentlichkeit  stehende  Kiinstler  ein  Be- 
diirfnis  nach  Beifall  emprindet  und  bei  aus- 
bleibendem  Beifall  zu  dem  Fehlschlufi  neigt, 
vergeblich  musiziert  zu  haben.  Noch  viel  not- 
wendiger  aber  halt  v.  KeuBler  zur  Ehre  des 
Kiinstlers,  daB  er  den  vorlauten  Schwengel  der 
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groBen   Glocke   verhiite,    d.  h.   vor  allem 
jede  Reklame  vermeide.  Zu  Felde  zieht  er 
gegen  die  Taktlosigkeiten  und  Entzweiungen 
unter  Kollegen,  die  haung  dank  ungleichen 
Honoraren  bei  gleich  geschatztem  Leistungs- 
vermogen  vorkommen.  Als  eine  der  kunst- 
widrigen  Folgen  solcher  MiBhelligkeiten  fiihrt 
er  z.  B.  den  Fall  an,  daB  ein  Partner  den  an- 
dern  im  Duett  um  alle  schonen  Wirkungen 
bringt.  Hier  ist  Ehrenschutz  fiir  den  Gescha- 
digten  durchaus  am  Platze.  Sehr  mit  Recht 
fordert  der  Autor  auch,  daB  der  Ehrenschutz 
dafiir  sorgen  soll,  daB  kein  Honorar,  auch 
nicht  das  des  Komponisten,  dem  Almosen 
gleiche.  Hingewiesen  ist  mit  Recht  auch  auf 
das  Beschamende  der  Tatsache,  daB  man  bei 
der    groBen    Konkurrenz    der  Musiklehrer 
Mindestpreise  festgestellt  und  Auszahlung  des 
Stundenhonorars  auch  wahrend  der  Ferien 
verlangt  hat,  ohne  den  Widerstand  der  Eltern 
der  Schiiler  iiberwinden  zu  konnen.  Deren  den 
armen  Musiker  oft  ehrenverletzende  Wider- 
stande  miiGten  durchaus  vor  die  Musikkammer 
kommen.  Gar  nicht  genug  beachtet  kann  der 
Hinweis  werden,  daB  der  interne  Ehrenkodex 
des  sehr  empnndsamen  Musikers  nicht  immer 
den  Reichsgesetzen  folgt.  Wenn  sich  die  Ehre 
als  auBere  Achtung  auch  ertrotzen  laBt,  so 
bedarf  es  doch  im  auBersten  Widerstreit  einer 
bestimmten  festen  Kampfordnung.  Es  muB 
ein  Ehrenschutz  geschaffen  werden,  selbst 
wenn  man  davon  iiberzeugt  ist,  daB  er  zu- 
nachst  nicht  gleich  eine  wesentliche  Besserung 
der  Zustande  in  Haltung  und  Verkehr  bringen 
werde.  Je  eher  dieser  Ehrenschutz  geschaffen 
wird,  desto  besser.  Die  Musikerberufsehre  ver- 
langt  gebieterisch  eine  Sichtung  und  Schlich- 
tung  aller  Bedingnisse  der  Einordnung,  Unter- 
ordnung  und  Uberordnung  der  Musiker,  die  im 
Rausch  einer  entriickenden  Damonie,  wie 
v.  KeuBler  treffendst  sagt,  keine  biirgerlichen 
Bindungen,  keine  Gesetze  gegen  die  kunst- 
bedingende  Trunkenheit  kennen.  Er  fordert 
Riickkehr  zum  heute  miBbrauchlich  abge- 
nutzten  Idealismus  und  Ethos,  Beriicksich- 
tigung  der  Ehrenfragen  der  Schmeichelei  und 
Minenlegung.  Nicht  minder  scharf  fordert  er 
Kampf  gegen  Koterie,  Clique  und  Claque.  Bei- 
zupflichten  ist  ihm  auch,  wenn  er  schreibt: 
»Gegen  wesentliche  Ehrenverletzungen  durch 
die  Kritik  und  Presse  sollte  nur  von  unserer 
Gemeinschaft  aus  vorgegangen  werden;  vom 
einzelnen  aber  —  wenn  iiberhaupt  —  nicht 
eher,  als  wir  auch  Uberschatzungen,  ja  Lob- 
hudeleien  uns  zu  verbitten  pflegen.«  Vollends 
hat  v.  KeuBler  recht,  wenn  er  schreibt:  » An- 


gesichts  der  vielen  Sonderheiten  unserer  Be- 
rufsehre,  unserer  biirgerlich  unterschiedlichen 
Einstellung  auf  die  Begriffe  Individuum  und 
Gemeinschaft  brauchen  wir  als  Musiker 
eine  besondere  Rechtsfassung  unseres  Stan- 
des«.  Er  stellt  fiir  diese  einen  ins  einzelne 
gehenden  besonderen  Entwurf  auf,  den  er  zu- 
nachst  einem  sogenannten  Griinderrat  vor- 
legen  will.  Dieser  soll  aus  Abgeordneten  aller 
der  Korperschatten  bestehen,  die  eine  auto- 
nome  Musikergemeinschaft  einrichten  wollen. 
DaB  dieser  manche  auBere  Schwierigkeiten 
noch  entgegenstehen,  verschweigt  v.  KeuBler 
nicht,  ist  aber  felsenfest  davon  iiberzeugt,  daB 
die  Musikerautonomie  nicht  nur  ein  Daseins- 
recht,  sondern  vielmehr  eine  Daseins/>/?icAf  hat. 
Er  wird  darin  recht  behalten. 

Wilhelm  Altmann 

OSKAR  GOGUEL:  Sterbende  Kultur.  Der 
Niedergang  der  deutschen  Tonkunst.  Freiburger 
Druck-  und  Verlags-Gesellschaft  H.M.  Muth 
m.  b.  H.,  1927. 

Musikalische  Streitschriften  hat  es  zu  allen 
Zeiten  gegeben;  in  den  meisten  Fallen  haben 
sie  sich  bald  als  hochst  personliche  Angelegen- 
heiten  des  irgendwie  und  irgendwo  »ver- 
drangten«  Verfassers  erwiesen.  Hinter  dem 
Flammenwerk  rhetorischer  Hochstleistungen 
verbarg  sich  der  »ausgeschlossene«  Macht- 
wille  des  lieben  eigenen  Ichs.  Auch  der  Ton 
dieser  polemischen,  lustigen  Blatter  (denn 
lustig  sind  sie)  war  in  altesten  Zeiten  bereits 
wenig  zuvorkommend  und  hoflich.  Natiirlich! 
Denn  daB  der  Gegner  ein  Schurke  und  Liigner 
ist,  war  so  und  wird  so  bleiben.  Ober  all  dies 
konnte  man  also  auch  im  vorliegenden 
neuesten  Fall  beruhigt  zur  Tagesordnung  iiber- 
gehen.  Aber  da  kommt  jemand,  ist  ehrlich  ent- 
Aammt  und  hebt  nun,  o  MiBgeschick,  seine 
vor  Emporung  zitternde  Stimme  so  unge- 
schickt,  ja  so  falsch  an,  daB  selbst  der,  der  in 
manchen  einzelnen  Punkten  noch  eben  zu- 
stimmen  mochte,  durch  des  Autors  UbermaB 
an  unlogischen  Beweis-  und  Folgerungsketten 
einfach  zum  Lachen  gebracht  wird.  Was  ist 
dies  fiir  eine  schlechte  Streitschrift !  Ein  musi- 
kalischer  Cicero  ist  Herr  Goguel  wahrlich 
nicht;  ein  musikalischer  Spengler,  auf  den 
der  Titel  deutet,  auch  nicht;  ja  er  ist  nicht 
einmal  ein  Musiker  der  Ortsgruppe  Freiburg 
des  »Musikpadagogischen  Verbandes«,  dem 
man  besondere  Kenntnisse  in  fachlichen 
Dingen  nachsagen  kann.  Beweis  ?  Es  steht  ge- 
schrieben  auf  der  71.  Seite  dieser  unkliigsten 
aller  in  den  letzten  Jahren  erschienenen 
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Schriften:  »Es  steht  einem  Universitatsprofes- 
sor,  der  sich  in  einer  wohldotierten  Position 
benndet,  schlecht  an,  einen  ganzen  Stand  in 
seinem  schweren  Existenzkampf,  dem  zudem 
das  deutsche  Volk  so  viel  zu  danken  hat,  in 
solcher  Weise  zu  verhdhnen  und  seinen  Idealis- 
mus  und seine  Opferbereitschaft  herabzuziehen.« 
Wer  ist  dieser  Universitatsprofessor  ?  Herr 
Goguel  nennt  ihn  und  wir  erbeben :  —  Hans 
Joachim  Moser,  der  Autor  der  deutschen 
Musikgeschichte ! 

In  ahnlicher  Weise  werden  einige  andere  nam- 
haf te  Musikwissenschaf tler  »  angegriff en« ;  denn 
nach  Herrn  Goguel  versuchen  diese  »Musik- 
wissenschaftler  seit  geraumer  Zeit  die  Fiih- 
rung  im  Musikleben  der  Gegenwart  an  sich  zu 
reiBen«.  Dem  Verfasser  auf  seinen  Pfaden  der 
Kritik  heutiger  Komponisten,  die  er  »atonale 
Musikfexe«(Hindemith  eingeschlossen)  nennt, 
zu  folgen,  weigere  ich  mich.  Aber  einige  Be- 
weise  von  der  soliden  SchluBkraft  dieses  Mu- 
sikers  muB  der  Leser  noch  iiber  sich  ergehen 
lassen.  Ich  zitiere:  »Das  Publikum  stiirzt  sich 
in  einen  wahren  Taumel  von  Festfeiern  und 
Vergniigungen  aller  Art,  behauptet  dabei,  kein 
Geld  fiir  KunstpAege  mehr  zu  haben;  die  Hel- 
den  des  Tages  sind  die  Weltboxer  und  FuBball- 
talente  und  dieses  tolle  Treiben  wird  durch  so- 
genannte  Verkehrsdirektoren  so  organisiert,  dafi 
selbst  das  verborgenste  lauschige  Platzchen  in 
der  Natur  diesem  kapitalistischen  Moloch  zum 
Opferfallen  mufl,  der  die  >  Schonheiten  der  Na- 
tur<  dem  Stadtpbbel>erschlieftt<,  indem  eraller- 
orten  in  den  Waldern  und  auf  den  Bergen  einen 
Jahrmarkt  erbffnet.  Die  furchtbare  Lage  der 
Tonkiinstler,  die  auf  Unterrichterteilen  ange- 
wiesen  sind,  steht  in  innigstem  Zusammenhang 
mit  diesem  Geist.  Aber  auch  das  Kunstschaffen 
selbst  wird  davon  beriihrt.«  Zwischen  dem 
Satz  mit  dem  »  J  ahrmarkt «  und  dem  Satz  mit  der 
»furchtbarenLagederTonkiinstler«  fiel  im  Zitat 
kein  Wortchen  aus.  So  steht's  im  »Original«. 
O  lieber  Musiker  aus  Freiburg,  zu  beneiden 
bist  Du  ob  der  Leichtigkeit  Deiner  Erkennt- 
nisse,  wenn  Du  schreibst:  »Das  Wechselspiel 
zwischen  Ursache  und  Wirkung  im  nieder- 
gehenden  Musikleben  ist  keineswegs  kom- 
pliziert:  der  Verfall  der  Tonkunst  zeitigt  einen 
unfertigen  Dilettantismus  und  zieht  unvermeid- 
lich  dadurch  das  Verschwinden  tiichtiger  Mu- 
siker  nach  sich  und  der  Mangel  an  bedeutenden 
Kiinstlern  erklart  seinerseits  wieder  das  immer 
tiejer  sinkende  Niueau  der  Kunst.  In  dieser  ein- 
fachen  Formel  liegt  das  ganze  Problem  einge- 
schlossen.«  Welch  einfache  Formel  liegt  hier 
eingeschlossen ! 


Aber  lieber  Musiker  aus  Freiburg,  ich  lange 
an,  Dich  zu  lieben,  wenn  Du  schreibst,  was 
auszudenken  ich  noch  nicht  wage:  »Ein  ge- 
sundes  Familienleben,  das  leider  in  volliger 
Aufl6sung  begriffen  zu  sein  scheint,  tut  gerade 
dem  Deutschen  not  und  die  Pflege  ernsterMusik 
ist  in  dieser  Frage  kein  unwesentlicher  Faktor.« 
Ernste  Musik  gegen  Geburtenriickgang !  Ge- 
sundheitsminister  aller  Lander  seien  auf  dieses 
Mittel  freundlichst  aufmerksam  gemacht. 
In  Einem  hat  der  Verfasser  endlich  recht.  Es 
gibt  » Niederungen «  in  unserem  Musikleben, 
aber  nur  selten  ahnlich  ergreifende  wie  diese 
Schrift.  Sie  ist  in  der  Tat  Zeugnis  der  »sterben- 
den  Kultur«  bei  Oskar  Goguel  in  Freiburgi.Br. 
—  Brr !  Eberhard  Preujiner 

HERMANN  MATZKE:  Musikbkonomik  und 
Musikpolitik.  Grundziige  einer  Musikwirt- 
schaftslehre.  Quader-Verlag,  Breslau  1927. 
Der  Verfasser  macht  hier  den  wohlgelungenen 
Versuch,  die  musikalischen  Kraftequellen  und 
das  Netz  der  Krafteverteilung  zu  organisieren 
und  zu  systematisieren.  Mancher  Begriff  wird 
dabei  geklart,  der  bisher  in  seiner  Anwendung 
eine  wenig  sinngemaBe  Derinition  erfuhr.  DaB 
hier  noch  die  Fiille  zu  leistender  Arbeit  vor- 
liegt,  bis  einigermaBen  Klarheit  geschaffen  ist, 
betont  der  Verfasser  selbst.  Ihm  kam  es  aber 
trotzdem  darauf  an,  zuerst  zu  einer  durch- 
schlagenden  Kurzformulierung  der  Tatsachen 
zu  gelangen.  Dieses  Buch,  das  fiir  Musik  und 
Volk  von  groBer  Bedeutung  sein  kann,  wenn 
man  die  darin  vorgetragenen  Gedanken  sich 
auswirken  laBt,  sollte  nicht  nur  jeder  Musiker 
lesen,  sondern  iiberhaupt  jedermann,  den  die 
Kultur-  und  Schicksalsfrage  unseres  Volkes 
wie  der  Menschheit  iiberhaupt  beriihrt. 

Siegfried  Gii  her 

ARNOLD  SCHMITZ:  Das  romantische  Beet- 
hoven-Bild.  Darstellung  und  Kritik.  Verlag: 
Ferdinand  Diimmler,  Berlin  und  Bonn. 
Diese  Arbeit  muBte  in  diesen  Tagen  der  Ab- 
wendung  vom  romantischen  Zeitalter  iriiher 
oder  spater  einmal  kommen.  Schmitz  macht 
gleich  ganze  Arbeit.  Er  priift  die  wichtigsten 
Beethoven-Schriftsteller  und  -Biographen  auf 
Herz  und  Nieren  iiber  den  Anteil,  den  eine 
romantische  Einstellung  an  ihrer  Erfassung 
desBeethoven-Bildes  etwa  gehabt  hat;  zeigt  des 
Tondichters  eigene  Stellung  zur  Romantik  in 
seiner  Kunst  und  seinem  Leben  auf,  womit 
gleichzeitig  eine  ganze  groBe  Charakterologie 
und  Welt-  urid  Kunstanschauungslehre  des 
Tonmeisters  geboten  wird;  klart  iiber  die  ro- 
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mantische  Ausdeutung  seiner  Musik  und  vor 
allem  —  im  Anschlusse  an  eine  Studie  von 
Gustav  Becking  »Zur  musikalischen  Roman- 
tik«  —  iiber  die  Wesensverschiedenheit  ro- 
mantischer  und  Beethovenscher  Musik  er- 
schopfend  auf.  Ein  vortrefflicher  Kenner  und 
scharfer  Kritiker  der  wichtigsten  Beethoven- 
Literatur  fuhrt  hier  die  Feder;  die  Verarbeitung 
des  weitschichtigen  Stoffes  ist  denkbar  sorg- 
faltig.  Sehr  dankenswert,  um  nur  etwas  be- 
sonders  Bemerkenswertes  herauszugreifen, 
die  erneute  Betonung  der  Abhangigkeit  Beet- 
hovenscher  Musik  von  zeitgenossischen  fran- 
zosischen  Tonsetzern  des  Napoleonischen  Zeit- 
alters,  deren  »aktueller«  und  »aktivistischer«, 
also  unromantischer  Einschlag  vorher  nach- 
gewiesen  wird.  Das  Buch  gehort  zum  Besten, 
was  das  Gedenkjahr  an  neuen  einschlagigen 
Schriftwerken  gebracht  hat;  es  sei  allen  nach- 
driicklich  empfohlen,  denen  es  um  dieErkennt- 
nis  Beethovens  ernstlich  zu  tun  ist. 

Max  Unger 

DAS  RUSSISCHE  BEETHOVEN-BUCH.  Her- 
ausgegeben  von  der  Staatlichen  Akademie  der 
Kunstwissenschaften.  Staatsverlag,  Moskau 
1927. 

Die  russische  Beethoven-Literatur,  an  selb- 
standigen  Untersuchungen  recht  arm,  ist  durch 
dieses  Buch  wesentlich  bereichert.  Aber  nur 
durch  dieses,  da  die  paar  Biicher,  die  zur 
Zentenar-Feier  herausgegeben  worden  sind  — 
auBer  einer  recht  beachtenswerten  Biblio- 
graphie  —  nichts  Hervorragendes  bieten. 
»Beethoven  und  die  russischen  Komponisten« 
(hier  eigentlich  nur  Glinka  und  Balakireff) 
vom  Herausgeber  des  Bandes  Prof.  K.  Kus- 
netzoff;  »Beethoven  in  der  russischen  Kritik 
und  Musikwissenschaft«  von  W.  Jakowleff; 
»Moskau  in  den  zwanziger  bis  zu  den  sechziger 
Jahren  des  vorigen  Jahrhunderts  und  die 
Musik  Beethovens«  von  Frau  Chochlowkina, 
W.  Jakowleff  und  S.  Popoff,  sowie  ein  kleiner 
Beitrag  Viktor  Belajews  zur  Tanejewschen 
Modulationsanalyse  Beethovenscher  Sonaten 
—  das  sind  diejenigen  Artikel,  die,  als  selb- 
standig  und  durchaus  neu,  besonders  hervor- 
gehoben  werden  miissen.  Ferner  ist  durch 
N.  Alexejeff  das  Problem  »Beethoven  in  der 
russischen  Dichtung«  systematisiert  und  kri- 
tisch  gewiirdigt.  N.  Alexejeff  bietet  auch  noch 
einen  anderen  Aufsatz  »Die  russischen  Be- 
kanntschaften  Beethovens«,  der  durch  eine 
neue  Beleuchtung  der  widerspruchsvollen  und 
vielseitigen  Personlichkeit  des  Fiirsten  N.  B. 
Galitzyn  besonderen  Wert  gewinnt. 


Da  diesem  Werk  eine  groBe  historische  Be- 
deutung  zukommt,  so  vermiBt  man  ein  Sach- 
und  Namensregister  gar  zu  sehr.  Die  Aus- 
stattung  ist  verhaltnismaBig  gut;  drei  Bild- 
nisse,  die  eine  gewisse  Beziehung  zu  RuBland 
haben,  schmiicken  den  Band. 

Robert  Engel 

HANS  JOACHIM  MOSER:  Sinfonische  Suite 
in  fiinf  Nooellen.  Deutsche  Musikbiicherei, 
Band  56.  Verlag:  Gustav  Bosse,  Regensburg 
1926. 

Carl  Spitteler  hat  in  den  »Lachenden  Wahr- 
heiten«  das  schone  Wort  gesprochen:  »Die 
Kunst  ist  viel  zu  reich,  der  einzelne  viel  zu 
arm,  als  daB  er  die  ubermachtige  Summe  von 
Seligkeiten  bewaltigen  kann.«  Diese  Selig- 
keiten,  denen  der  Verstand  des  Forschers 
immer  wieder  einen  Damm  entgegenwerfen 
muB,  entfesselt  hier  der  Dichter.  In  anschau- 
licher  Lebendigkeit  Aiegen  die  fiinf  Bilder 
dieser  sinfonischen  Wortmusik  voriiber:  Das 
wirklich  tragische  Geschick  des  groBen  Mei- 
sters  der  Reformationsepoche  Benedictus  Du- 
cis,  wie  —  im  Finale  —  das  nngierte  eines 
rheinischen  Madchens,  das  durch  freiwilligen 
Tod  dem  Geliebten,  Sch6pfer  wundersamer 
Eisblumen  -  Figuren  (von  »betonter  Kalt- 
schnauzigkeit «  wiirde  der  Forscher  Moser 
sagen) ,  die  bislang  nicht  klingende  Seele  zum 
Ertonen  bringen  will.  Das  Notturno  »SiiB- 
mayer«,  bekannt  aus  dem  Almanach  der  Deut- 
schen  Musikbiicherei  auf  das  Jahr  1926,  steht 
als  geruhsamer  Pol  zwischen  »Cesare  Brancac- 
cio«,  der  Geschichte  des  von  Lasso  im  London 
der  katholischen  Maria  kostlich  genasfiihrten 
Abenteuerers,  und  dem  Scherzo  fantastico: 
Eine  Versuchung.  Hier  nimmt  ein  ertraumtes 
Kriegserlebnis  Hoffmannisch  exzentrische  Ge- 
stalt  und  Gestaltung  an.  Die  lebenspriihende 
»Suite«  wird  allen  musikalisch  interessierten 
Lesern  eine  ebenso  angenehme,  wie  besinn- 
liche  Stunde  bereiten.  Ernst  Biicken 

OPER.  Jahrbuch  1927  der  Universal-Edition, 
Wien.  Herausgegeben  von  Hans  Heinsheimer 
und  Paul  Stefan. 

Die  Universal-Edition  setzt  die  Reihe  der  be- 
gonnenen  Jahrbiicher  fort  und  widmet  das 
vorliegende  nur  einer  Kunsterscheinung,  der 
Oper.  Das  gibt  bei  der  heutigen  Krise  dieser 
Erscheinungsform  wie  bei  der  Lage  unserer 
Operntheater  iiberhaupt  eine  Fiille  von  Fragen, 
die  denn  auch  geistreich  von  allen  Seiten 
beantwortet  werden. 

Siegfried  Giinther 
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CARL  MARIA  v.  WEBER:  Reliquienschrein 
des  Meisters  Carl  Maria  v.  Weber,  in  seinem 
hundertsten  Todesjahr  aufgestellt  von  Leopold 
Hirschberg.  Verlag:  Morawe&Scheffelt,  Berlin, 
Hamburg,  Leipzig  1927. 

Ein  stattlicher  Notenband  von  166  Seiten,  der 
jeden  Weber-Freund  erfreuen  wird,  weil  hier 
—  wenigstens  im  Klavierauszug  —  dreiund- 
siebzig  Stiicke  Webers  vereint  sind,  deren  Neu- 
drucke  verstreut  waren  oder  die  bisher  unge- 
druckt  groBtenteils  in  der  Weber-Sammlung 
der  Berliner  Staatsbibliothek  ruhten  und  auf 
ihre  Urstand  in  der  Gesamtausgabe  warteten. 
Natiirlich  bietet  solche  gedrangte  Nachlesekein 
immer  glanzendes  Niveau,  da  gerade  Webers 
Schaffen  verhaltnismaBig  mehr  bloBes  Mittel- 
gut  als  das  anderer  groBer  Tonmeister  auf- 
weist.  Aber  zumal  fiir  solche  Musikliebhaber, 
die  sich  auf  den  Erwerb  einer  vielba.ndigen 
Monumentalausgabe  nicht  einlassen  konnen, 
kommt  diese  Gabe  gerade  zurecht.  Auch  eine 
dankenswert  ubersichtliche  Bibliographie  hat 
der  Herausgeber  beigegeben;  wobei  man  gern 
auch  Hauptiundorte  vonSeltenheiten  verzeich- 
net  gesehen  hatte.  Soweit  er  die  Liste  durch 
spatere  Ausgaben  und  Biicher  erganzt,  beginnt 
naturgemaB  der  Subjektivismus  der  Begren- 
zung.  GroBtaten  wie  die  Rudorffsche  Revision 
der  Euryanthen-Partitur  f  ehlen,  soweit  ich  sehe; 
die  —  auch  von  mir  nicht  gelobte  —  Biographie 
Kapps  und  das  doch  recht  erfreuliche  Weber- 
Buch  v.  d.  Piordtens  ebenfalls.  Dafiir  erschei- 
nen  die  Ausgaben  Hirschbergs  gleich  zweimal, 
und  zwar  am  SchluB  sogar  seine  kleinsten 
Zeitungsaufsatze  von  1926,  wahrend  er  den- 
jenigen  gleichen  Anlasses  aus  anderer  Feder  im 
Vorwort  eine  denkbar  schlechte  Zensur  erteilt. 
Das  bringt  mich  sehr  wider  Willen  auf  eine 
andere  Angelegenheit;  auch  diesmal  hat  H. 
sich  nicht  einen  hamischen  Ausfall  gegen  die 
von  mir  geleitete  Gesamtausgabe  Webers  bei 
der  Deutschen  Akademie  versagen  konnen, 
wie  er  diese  seit  ihrem  ersten  Prospekt  mit  Un- 
ireundlichkeiten  in  der  Presse  bedacht  hat; 
weil,  wie  er  diesmal  schreibt,  an  ihr  »nur 
>  Ziinftler<  mitarbeiten,  gleichviel  ob  sie  bisher 
fiir  Weber  etwas  geleistet  haben  oder  nicht«. 
Ich  weifl  nicht,  was  Herr  Dr.  Hirschberg  unter 
»Ziinftlern«  versteht;  wenn  er,  wie  ich  ver- 
mute,  Musikhistoriker  auf  Universitaten  meint, 
so  geht  er  jedenfalls  fehl,  denn  ich  habe  fast  nur 
praktische  Musiker  herangezogen,  und  eine 
»Zunft«  von  Mitarbeitern,  der  immerhin  der 
in  puncto  Weber  nicht  ganz  unverdienstliche 


Hans  Pfitzner,  der  R.  StrauB,  S.  v.  Hausegger, 
v.  Waltershausen  u.  a.  m.  angehoren,  scheint 
mir  nicht  allzu  anfechtbar.  Es  haben  sich  bei 
uns  nach  der  ersten  Ankiindigung  des  Mit- 
arbeiterkreises  sehr  namhafte,  zunachst  leider 
ebenfalls  iibergangene  Weber-Kenner  mit  dem 
Wunsch  nach  aktiver  Beteiligung  gemeldet 
und  sind  selbstverstandich  f  reudig  willkommen 
geheiBen  worden  (so  z.  B.  Generalmusikdirek- 
tor  W.  Kaehler  in  Schwerin,  dessen  Silvana- 
Ausgabe  nun  in  wenigen  Monaten  erscheinen 
wird)  —  aber  durch  miBlaunige  Anzapfungen 
lassen  wir  uns  keineswegs  zwingen.  Das  soll 
uns  im  iibrigen  nicht  hindern,  Hirschbergs 
Reliquienschrein  dankbar  und  herzlich  als 
Arbeit  eines  uns  in  der  Liebe  zu  Weber  Ver- 
biindeten  zu  begriiBen.  Denn  wie  hat  doch 
Weber  (und  erst  nach  ihm  Wagner)  gesagt  ? 
Deutsch  sein  heiBe,  etwas  um  der  Sache  willen 
zu  tun.  Obendrein  ist  die  Ausstattung  der 
Publikation  ausgezeichnet  geraten. 

Hans  Joachim  Moser 

JOHANNES  BRAHMS:  Sonate  fiir  Violine 
und  Klavier,  op.78;  Klauiertrios,  op.8  und 
101.  Revisionsausgabe  Ossip  Schnirlin.  Ver- 
lag:  N.  Simrock,  Berlin. 

Diese  ungemein  iibersichtlich  und  auch  nicht 
im  mindesten  eng  gedruckte  neue  Ausgabe 
von  Brahmsschen  Kammermusikwerken,  die 
fortgesetzt  werden  wird,  kann  gar  nicht  genug 
empfohlen  werden.  Der  Herausgeber  hat  hinzu- 
gefiigt:  1.  Metronombezeichnungen,  2.  Finger- 
satze  und  Bogenstriche  zur  Erreichung  des 
einheitlichen  Zusammenspiels  (die  Finger- 
satze  fiir  Klavier  nebst  Pedalgebrauch  sind 
von  Robert  Kahn);  3.  durchlaufende  Stich- 
noten  zu  den  Pausen;  4.  die  Angabe  aller  Solo- 
stellen  der  Instrumente  mit  Ausnahme  des 
Klaviers.  Ferner  sind  5.  schwierige  Stellen  en- 
harmonisch  erleichtert,  sowie  rhythmisch 
schwierige  Takte  iibersichtlich  gefaBt,  was 
Brahms  in  manchen  Fallen  spater  selbst  ge- 
tan  hat.  In  den  Partituren  ist  aber  das  Original 
unverandert  geblieben.  Gerade  dieser  5.Punkt 
bedeutet  einen  groBen  Vorzug  dieser  Schnirlin- 
schen  Ausgaben  vor  den  bisherigen.  DiePreise 
dieser  Neuausgaben  sind  ganz  erheblich  gegen 
die  bisherigen  herabgesetzt. 

Wilhelm  Altmann 

JOHANNES  BRAHMS:  KlavierquartetteNr.i 
und  j,  op.25  und  60.  Revisionsausgabe  von 
Ossip  Schnirlin.  Verlag:  N.  Simrock,  Berlin 
und  Leipzig. 

Habe  ich  schon  die  Neuausgabe  der  Brahms- 
schen  Klavier-  und  Violinsonaten  und  Klavier- 
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trios,  die  uns  der  Verlag  durch  Ossip  Schnirlin 
beschert  hat,  gar  nicht  genug  rtihmen  konnen, 
so  stehe  ich  nicht  an,  diese  Neuausgabe  der 
Klavierquartette  als  in  jeder  Beziehung  un- 
iibertrefflich  zu  bezeichnen.  Selbst  Besitzer  der 
alten  Ausgabe  werden  diese  beiseite  schieben 
und  zu  der  neuen  greifen,  die  durch  gutes  Pa- 
pier,  ausgezeichnet  deutlichen,  ubersicht- 
lichen,  fur  die  Augen  ein  wahres  Labsal  bil- 
denden  Druck  ein  wahres  Festgeschenk  ist. 
Und  wie  hat  Schnirlin  jedem  Spieler  seine  Auf- 
gaben  erleichtert  und  durch  gleichmaCige 
Bogenbezeichnung  und  zahlreiche  Stichnoten 
dem  Zusammenspiel  jede  Schwierigkeit  aus 
dem  Wege  geraumt!  Sein  geistiges  Eigentum 
an  diesen  Neuausgaben  hat  er  durch  die  Vor- 
rede  gewahrt.  Er  zuerst  hat  schwierige  Stellen 
enharmonisch  erleichtert  sowie  rhythmisch 
schwierige  Takte  iibersichtlich  gefafit,  was 
beides  Brahms  nachtraglich  mitunter  getan 
hatte.  Natiirlich  nur  in  den  Streichstimmen; 
die  Originalschreibweise  Brahmsens  ist  in  der 
Partitur  und  den  Klavierstimmen  beibehalten 
worden.  Es  ist,  als  ob  Schnirlin  durch  diese  Er- 
leichterungen,  wenn  man  so  sagen  darf ,  das  Ei 
des  Kolumbus  entdeckt  hat.  Wer  ihm  das  etwa 
in  einer  Konkurrenzausgabe  nachmachen 
wollte,  wiirde  gegen  das  Urheberschutzgesetz 
verstofien.  Dem  Verlag  aber  sei  gedankt,  daB 
er  diese  Ausgaben  noch  vor  dem  Freiwerden 
der  Brahmsschen  Werke  zu  billigem  Preis  in 
den  Handel  gebracht  hat. 

Wilhelm  Altmann 

JOHANN  CHRISTIAN  BACH:  Zwei  Sonaten 
fiir  Klanier,  Fldte  oder  Violine.  Verlag:  Adolph 
Nagel,  Hannover. 

JOHANN  ERNST  BACH:  Sonate  Nr.  1  D-Dur 
fiir  Klauier  und  Geige.  Ebenda. 
Bei  der  grofien  Reihe  geschriebener,  in  Ar- 
chiven  ruhender  Spielmusikliteratur  sind 
Drucke  aufs  treudigste  willkommen  zu  heifien. 
Den  Musiker  wird  der  Reiz  weniger  bekannter 
Namen  zum  Ankauf  treiben.  Nagels  Musik- 
archiv  verspricht  Stiicke  von  Joh.  Adam 
Birkenstock,  Joh.  Chr.  Schickhard,  Joh.  Ernst 
Galliard,  weiter  von  Telemann,  Pisendel, 
F.  Benda,  Reichardt,  Krieger,  Hasse.  Violin- 
sonaten  von  Joh.  Christian  Bach  und  Joh. 
Ernst  Bach  sind  bereits  erschienen,  beide  vor- 
bildlich  von  A.  Kiister  ediert.  Heute,  in  der 
Zeit  der  Jugendmusikbewegung  und  der  wirk- 
lich  in  groBartigem  Aufbau  begriffenen  Schul- 
musikpAege  sind  solche  Kompositionen,  die 
in  der  Spieltechnik  durchaus  einfach  und  im 
Aufrifi  klar  sind,  geradezu  als  ideal  zu  be- 


griiBen.  Der  kantable  Stil  des  Erstgenannten, 
der  zu  dem  Mozarts  hiniiberleitet,  ist  genau  so 
interessant  fiir  uns  wie  die  vorbeethovensche 
Manier  Joh.Ernst  Bachs.    Erich  Steinhard 

JACOB  HANDL:  Geistliche  Gesdnge  fur 
Mdnnerchor,  herausgegebenvon  WalterBraun- 
fels.  Oratoriumsverlag,  Koln,  Miinchen,  Wien. 
Jos.  Kosel  &  Friedrich  Pustet. 
Die  sechs  Gesange  aus  dem  »Opus  musicum« 
geben  bereits  ein  Bild  von  der  Bedeutung  des 
groBen  Meisters.  Ein  besonderes  Verdienst  des 
Herausgebers  ist  es,  die  imitierenden  Motive 
im  Satzgefiige  auf  einfache  Weise  klar  heraus- 
gehoben  und  damit  fur  den  Vortirag  wertvollste 
Anhaltspunkte  gegeben  zu  haben. 

Peter  Epstein 

PURCELL:  Three,  four  andfive  part  fantasies 
for  strings.  Bearb.  von  Peter  Warlock.  Heraus- 
gegeben  von  A.  Mangot.  Verlag:  J.Curwen 
&  Sons,  London. 

Es  ist  notwendig,  sich  ins  Gedachtnis  zuriick- 
zurufen,  daB  Purcell,  dessen  »Dido  und  Aeneas« 
in  den  letzten  Jahren  wieder  iiber  die  Biihnen 
gegangen  ist,  am  Ende  einer  glorreichen  weit- 
gespannten  Musikepoche  der  Englander  steht, 
heute  erst,  nach  zweihundert  Jahren  hat  Jung- 
england  wieder  Tonsetzer,  die  man  kennt.  DaB 
Purcell,  der  mit  siebenunddreiBig  Jahren  starb, 
in  der  Instrumentalmusik  AuBergewohnliches 
geleistet  hat,  davon  zeugen  diese  Phantasien, 
die,  wenn  sie  auch  teilweise  zeitbedingt  sind 
und  nur  mit  historischem  Verstand  entgegen- 
genommen  werden  konnen,  doch  in  einzelnen 
Stiicken  und  Formdetails  einen  groBen  Meister 
Deutschlands  vorausahnen  lassen:  Sebastian 
Bach.  Erich  Steinhard 

TH.  W.  WERNER:  Deutsche  Klauiermusik 
aus  dem  Beginn  des  18.  Jahrhunderts.  Verlag: 
Adolph  Nagel,  Hannover. 
DerHerausgeberhatim  hannoverschen  Stadt- 
archiv  einige  musikalische  Kostbarkeiten  ent- 
deckt,  Suiten-  und  Sonatensatze  unbekannter 
Meister,  unter  denen  ein  Mitschiiler  Handels 
bei  F.  W.  Zachow  in  Halle  hervorragt:  Gott- 
fried  Kirchhoff.  Das  vorliegende  Heftchen 
bietet  nur  eine  knappe  Auswahl,  da  es  vor- 
wiegend  padagogischen  Zwecken  dienen  will. 
Die  sehr  einfache  Struktur  und  die  leichte 
Spielbarkeit  der  ausgewahlten  Stiicke  lassen 
diese  als  eine  willkommene  Bereicherung  der 
Unterrichtsliteratur  erscheinen.  Hoffentlich 
wird  der  Erfolg  des  Sammelbandchens  dem 
Herausgeber  die  Moglichkeit  verschaffen,  es 


KRITIK  —  MUSIKALIEN 


ITllllll[[ll!ln!(M[||||f!llll!:ill:!ll[nTlllllltl!!!l![IIIMIl!HlMini!l!!lllfl!ll[l<llfl!llfttlll!!!lll)!!ll![nillllf[lflH]||lilll! 

bei  einer  Neuauflage  wesentlich  zu  erweitern 
und  vielleicht  sogar  einige  Werke  Kirchhoffs 
in  einem  besonderen  Hefte  zu  vereinigen.  Von 
den  anderen  Stiicken  interessiert  den  Musik- 
historiker  vor  allem  auch  ein  Suitensatz,  der 
vom  Herausgeber  einem  Schiiler  Handels, 
John  Christopher  Smith,  zugeschrieben  wird. 
Der  Vorschlag  auf  Zeile  2,  Takt  2  ist  hier 
iibrigens  nicht  lang,  sondern  kurz;  die  Fahne 
miiCte  also  durchstrichen  sein.  (Auch  an  an- 
deren  Stellen  sind  kurze  und  lange  Vorschlage 
nicht  unterschieden.)  Auf  Seite  15,  Takt  1, 
folgt  einem  Triller  unmittelbar  ein  »Praller«. 
In  solchen  und  ahnlichen  Fallen  sollte  eine 
Erlauterung  gegeben  werden,  da  sie  wohl  nicht 
nur  der  Schiiler  und  Musikireund,  sondern 
ebenso  der  durchschnittliche  Musiklehrer 
braucht.  Zuweilen  waren  auch  einige  Fiill- 
noten  erwiinscht,  die  ja  als  solche  durch  klei- 
neren  Druck  kenntlich  gemacht  werden  kon- 
nen.  Auch  ohne  diese  kleinen  Verbesserungen 
und  Erganzungen  bedeutet  das  Heftchen 
zweif  ellos  eine  erf  reuliche  Bereicherung  unseres 
Unterrichtsstoffes  und  eine  wertvolle  Ergan- 
zung  unseres  historischen  Wissens. 

Richard  H.  Stein 

NICCOLO  PAGANINI:  Grofle  Sonate  fur  Gi- 
tarresolo  mit  Begleitung  einer  Violine.  Heraus- 
gegeben  von  Erwin  Schwarz-Reiflingen.  Ver- 
lag:  Jul.  Heinr.  Zimmermann,  Berlin  und 
Leipzig. 

Ein  groBes,  bedeutendesWerk,  das  alle  Vorziige 
Paganinischer  Schreibweise  in  sich  schlieBt: 
Erfindung,  Themenreichtum,  Schwung  und 
klaren  Aufbau.  Von  den  drei  Satzen  der  So- 
nate,  Allegro  risoluto,  Romanze  und  Andante 
variato,  zeichnet  sich  besonders  der  Mittelsatz 
durch  Tiefe  der  Emprindung  aus.  Interessant 
ist  die  Satztechnik  Paganinis.  Durchaus  ab- 
weichend  von  der  Schreibweise  zeitgenos- 
sischer  Gitarristen  hat  Paganini  einen  Gitarre- 
satz  geschaffen,  der  deutlich  Zusammenhange 
mit  seinem  Violinsatz  erkennen  laBt.  Umge- 
kehrt  finden  wir  bei  seinen  Violinkomposi- 
tionen,  besonders  bei  den  bekannten  Kaprizen, 
einige,  die  man  ohne  weiteres  fiir  Gitarre- 
werke  halten  konnte.  Paganini  hat  es  verstan- 
den,  die  Technik  dieser  beiden  so  verschieden 
gearteten  Instrumente  gegenseitig  zu  durch- 
dringen  und  Eigenheiten  des  einen  dem  andern 
nutzbar  zu  machen,  jedoch  ohne  jemals  die 
Grenzen  des  jeweiligen  Instrumentes  zu  iiber- 
schreiten. 

Die  gut  ausgestattete  Ausgabe  (es  handelt  sich 
nicht  um  eine  Neuausgabe,  sondern  um  den 
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Erstdruck  nach  dem  Manuskript)  ist  von 
Schwarz-Reiflingen  in  vorbildlicher  Weise  be- 
sorgt  worden.  Eine  langere  Einleitung  iiber 
Paganinis  Verhaltnis  zur  Gitarre  und  zahl- 
reiche  Handschriftenproben  werden  fiir  den 
Spieler  von  groBem  Interesse  sein. 

Erich  Sckiitze 

JOSEPH  HAYDN:  Ouartett  in  D-dur  fur  obli- 
gate  Laute,  Violine,  Bratsche  und  Violoncell. 
Nach  einer  handschriitlichen  Vorlage  heraus- 
gegeben  von  Hans  Dagobert  Bruger.  Verlag: 
Julius  ZwiBler  (Inh.  G.  Kallmeyer),  Wolfen- 
biittel. 

Das  fiinfsatzige  Quartett  teilt  der  Laute  keines- 
wegs  die  Rolle  eines  begleitenden  Instruments 
zu,  ganz  im  Gegenteil:  Die  Laute  ist  die  Tra- 
gerin  des  Musikgeschehens,  sie  hat  in  Melodie 
und  Figurenwerk  reichlich  Gelegenheit  zu 
musikalischer  Fiihrung  und  virtuosem  Glanz. 
Das  Streichtrio  ist  untergeordnet  —  schon  des- 
wegen  technisch  einfach  — ,  aber  absolut  nicht 
unwesentlich.  Das  Quartett  diirfte  ein  Ka- 
binettstiickchen  fiir  jeden  Lautenisten  sein. 
Der  beigefiigte  Revisionsbericht  verleiht  der 
Ausgabe  wissenschaftlichen  Wert. 

Hans  Boettcher 

LUDWIG  WEBER:  Serenade  fur  Fl6te, 
Violine  und  Bratsche.  Verlag:  J.  H.  Zimmer- 
mann,  Berlin  und  Leipzig. 
Ein  hocherireuliches,  zu  empfehlendes  Werk, 
so  richtige  gute  Hausmusik  in  des  Wortes 
bester  Bedeutung,  nicht  tibermaBig  schwie- 
rig;  doch  muB  der  Geiger  und  Bratscher 
Doppelgriffe  rein  spielen  konnen.  Im  Hause 
kann  die  F16te  natiirlich  auch  durch  eine 
Geige  ersetzt  werden.  Auch  im  Konzertsaal 
wird  sich  diese  Serenade  neben  den  ebenso  be- 
setzten  Regers  sehr  gut  behaupten  konnen. 
Der  einleitende  marschartige  Satz  ist  im 
Hauptteil  von  groBer  Frische;  feinmelodios  ist 
der  G-dur-Teil;  nichts  ist  gesucht.  Der  zweite 
Satz  ist  eine  zarte  Barkarole.  Wenn  in  dem  ein- 
gestreuten,  gleichfalls  recht  melodischen Scher- 
zando  der  fiinfachtel  Takt  erscheint,  so  wird  er 
Dilettanten  leicht  fallen,  weil  der  Rhythmus 
der  Begleitung  streng  testgehalten  ist.  Das 
ganz  besonders  reizende  Scherzo  erinnert  etwas 
an  ein  Stiick  aus  Bizets  L' Arlesienne-Musik  so- 
wohl  im  Rhythmus  wie  melodisch.  Gesunder 
Humor,  auch  eine  gewisse  Derbheit  steckt  in 
dem  Finale.  Der  Erfindungskraft  des  Ton- 
setzers  stellt  dieses  Werk  jedenfalls  das  beste 
Zeugnis  aus.  Wilhelm  Altmann 
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MAX  BUTTING:  Viertes  Streichguartett  (cis- 
moll),  op.20.  Partitur.  Verlag:  N.  Simrock, 
G.  m.  b.  H.,  Berlin  und  Leipzig. 
Unter  den  modernen  Kammermusikwerken 
nimmt  das  cis-moll-Quartett  Buttings  eine 
Sonderstellung  ein,  weil  der  Komponist  den 
Weg  weitergeht,  den  vor  ihm  Beethoven, 
Brahms  und  Schumann  gegangen  sind ;  weil  er 
den  unermeBlichen  Reichtum  der  Vergangen- 
heit  erworben  hat,  um  ihn  zu  besitzen  und  zu 
mehren;  weil  dieses  Werk  zusammenfaBt,  fort- 
setzt  und  in  eine  Zukunft  hineinragt,  die  fiir 
das  experimentelle,  seelenlose  Musikschaffen 
der  Gegenwart  kaum  noch  ein  Lacheln  iibrig 
haben  wird.  AuBerlich  betrachtet,  ist  dasQuar- 
tett  durchaus  ein  Produkt  unserer  Zeit:  un- 
ablassiger  Wechsel  von  Takt,  Rhythmus  und 
Tempo,  nervose,  ruhelose  Harmonik,  Viel- 
deutigkeit  der  thematischen  Arbeit,  Abkehr 
von  Sentimentalitat  und  Romantik.  Aber  keine 
Zeitforderung,  keine  musikpolitische  Doktrin 
bestimmt  den  Stil  des  Komponisten,  dessen 
Modernitat  nicht  etwas  als  Selbstzweck  Ge- 
wolltes,  sondern  eine  nebensachliche  Selbst- 
verstandlichkeit  ist.  Ein  musikalischer  Ge- 
danke  beherrscht  das  ganze  Werk  und  wirkt 
sich  formbildend  in  drei  Satzen  aus,  von  denen 
der  mittlere  (entgegen  dem  iiberkommenen 
Schema)  lebhaft  bewegt  zwischen  zwei  ernsten, 
vorwiegend  langsamen  Hauptsatzen  steht.  Mit 
bewundernswerter  kontrapunktischer  Meister- 
schaft  und  feinstem  Gefiihl  fiir  subtile  Klang- 
schattierungen  wird  hier  eine  Musik  »kom- 
poniert«,  die  nicht  Inhalt  fiir  eine  vorhandene 
Form  ist,  sondern  sich  von  einem  thematischen 
Kern  aus  ihre  Form  selbst  erschafft.  Das  ist's, 
was  ich  als  Fortschritt  immer  ersehnte:  eine 
Musik,  die  aufwachst  wie  ein  Baum;  die  er- 
bliiht  und  sich  entfaltet  wie  ein  junger  Mensch 
oder  wie  ein  Heidebusch;  eine  Musik,  die 
nichts  weiB  von  Themengruppe,  Durchfuh- 
rung  und  Reprise.  Einzelheiten  sind  dem- 
gegeniiber  unwesentlich.  Aber  wenn  wir  zum 
Beispiel  bedenken,  wie  im  fugierten  Satz  eine 
Stimme,  die  soeben  das  Thema  brachte,  be- 
deutungslos  zu  werden  pflegt,  sobald  das 
Thema  von  einer  andern  Stimme  iibernommen 
wird,  so  miissen  wir  die  Kunst  Buttings  be- 
wundern,  die  zur  Begleiterin  gewordene 
Stimme  ganz  wundersam  singen  zu  lassen. 
Das  ergibt  dann  einen  bezaubernden  Zu- 
sammenklang,  bei  dem  einem  das  Herz  im 
Leibe  vor  Freude  hiipft.  Die  Musik  dieses 
Streichquartetts  ist  nicht  nur  »neu«  und  »mo- 
dern«  wie  die  der  linearen  Kontrapunktiker. 
Denn  Butting  schreibt  zwar  auch  vielerlei 


gegeneinander;  aber  wenn  man's  dann  zu- 
sammen  hort,  so  klingt  es  berauschend  schon. 
(Wahrend  bei  den  meisten  Modernen  die  kon- 
trapunktische  Wurstelei  so  klingt,  daB  man 
Selbstmordanwandlungen  bekommt,  wenn 
man  nicht  rechtzeitig  durch  eine  Seitentiir  ent- 
wischen  kann.)  Ich  bekenne  freimiitig,  daB 
ich  dem  Komponisten  Butting  nicht  auf  allen 
seinen  Wegen  zu  folgen  vermag,  aber  sein 
cis-moll-Quartett  erscheint  mir  als  eins  der 
wertvollsten  Werke,  die  in  den  letzten  zehn 
Jahren  entstanden  sind.    Richard  H.  Stein 

CLAUDE  DEBUSSY:  )>Lindaraja<i  und  »Mu- 
siques  pour  le  Roi  Lear«.  Bearbeitungen.  Ver- 
ag:  Jean  Jobert,  Paris. 

Bis  jetzt  weniger  bekannte  Werke  Debussys 
werden  hier  in  einer  von  Roger  Ducasse  fein- 
fiihlig  und  sachkundig  besorgten  tjbertragung 
der  klavierspielenden  Offentlichkeit  zugang- 
lich  gemacht.  »Lindaraja«  entstand  —  laut 
Vermerk  —  im  April  1901  fiir  zwei  Klaviere 
zu  vier  Handen.  Das  sieben  Druckseiten  lange 
Stiick  ist  im  alteren  »ballabile«-Ton  des  tan- 
zerisch  nachhaltig  angeregten  Meisters  ge- 
halten  und  auf  einen  Triolen-Duolenrhythmus 
aufgebaut,  der  melodisch  einpragsam  geglie- 
derte  Varianten  des  motivischen  Keims  an- 
einanderkettet.  Die  harmonisch  einfache  Fak- 
tur  deutet  auf  Debussys  altere  Schaffenszeit 
zuriick.  —  Zwei  kurze  Biihnenmusikstucke 
zum  »K6nig  Lear«  stammen  aus  1904  und 
muten  —  urspriinglich  fiir  Orchester  verfaBt 
—  wie  Fragmente  einer  geplanten  vollstan- 
digeren  Arbeit  an.  Die  »Fanfare  « ist  ein  Muster- 
beispiel  fiir  durchsichtige,  an  altfranzosischer 
Uberlieferung  geschulte  harmonische  Poly- 
phonie.  Das  »Traumstiick«  bezaubert  auch 
vom  Klavier  her  als  duftige  Farbenvision,  die 
allerdings,  von  Konig  Lear  losgelost,  auch 
einem  beliebigen  jungen  Madchen  hatte  vor- 
schweben  konnen.  Alexander  Jemnitz 

PAUL  WICKEL:  Zehn  Kinderlieder  Jiir  eine 
Singstimme  mit  Klavierbegleitung  op  11.  Ver- 
lag:  Bruno  Hitzig,  Plauen  i.  V. 

Stimmungsvolle  Kinderliedchen,  die  Einfach- 
heit  mit  Vornehmheit  der  Melodielinie  zu 
verbinden  trachten.  Nicht  alles  gelang  iiber- 
zeugend.  Die  geschlossenste  Wirkung  geht 
von  dem  Lied  »Kind  und  Vogel«  aus.  Die 
iibrigen  Lieder  erreichen  dieseEinheit  nicht; 
aber  schon  durch  die  Texte  werden  auch  sie 
sich  zum  Vorsingen  bei  den  Kindern  eignen. 

Steffen  Roth 
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OPER 

BERLIN:  Endlich  einmal  konnte  die  Ber- 
liner  Staatsoper,  die  durch  ihren  gegen- 
wartigen  Zustand  in  der  Auffiihrung  von  Neu- 
heiten  gehemmt  ist,  eine  langst  iibernommene 
Verpflichtung  abtragen  und  Busonis  »Doktor 
Faust«  bringen:  ein  Werk  also,  von  dem  fest- 
stand,  daB  es  sich  mit  der  Oper  zuweilen  be- 
riihre,  doch  in  einer  gewissen  geistigen  Di- 
stanz  zu  ihr  stehe.  Die  Wirkung  auf  die  Gei- 
stigen  ist  darum  ebenso  erwiesen,  wie  die 
Schwierigkeit,  den  durchschnittlichen  Opern- 
besucher  fiir  diesen  Doktor  Faust  zu  ge- 
winnen. 

Ich  darf  es  mir  ersparen,  Inhalt  und  Charakter 
dieser  Oper,  die  doch  keine  ist,  ausriihrlich  zu 
kennzeichnen.  Aber  es  ist  festzustellen,  daB 
Busonis  bedeutendes  Vermachtnis  an  der  Ber- 
liner  Staatsoper  mit  besonderer  Liebe  um- 
fangen,  mit  musterhafter  Genauigkeit,  Scharfe, 
Eindruckskraft  vor  Geist  und  Sinne  der  Zu- 
schauer  geriickt  worden  ist.  Blech,Aravantinos , 
Horth  und  hervorragende  gesangliche  Kraite 
der  Oper  haben  wochenlang  mit  unverander- 
licher  Hingabe  an  das  Werk  fiir  Verdeut- 
lichung  der  Absichten  seines  Sch6pfers  ge- 
wirkt  und  in  der  Tat,  wenn  auch  nicht  iiberall, 
so  doch  in  einzelnen  Szenen  die  Opernferne 
des  Doktor  Faust  iiberwunden. 
Strichlos  wurde  er  gegeben  und  trat  damit  in 
scharfsten  Gegensatz  zu  der  seltsamen  Form, 
in  der  er  zuletzt  am  Frankfurter  Opernhaus 
aufgefiihrt  worden  war.  Das  mochte  im  ein- 
zelnen  zu  Langen  fiihren,  die  der  unmittel- 
baren  Wirkung  zuwider  waren,  gab  aber 
wiederum  die  Idee  Busonis  mit  solcher  Treue 
wieder,daB  man  der  Auffiihrung  eines  Biihnen- 
weihfestspiels  beizuwohnen  glaubte,  auf  das 
sich  ein  jeder  eigens  einzustellen  hatte.  Der 
szenischen  Wirkung  freilich  wurde  durch  die 
Beschrankungen  der  Kroll-Biihne  Eintrag  ge- 
tan,  und  wenn  man  die  Buhnenbilder  von 
Aravantinos  wie  die  Spielleitung  Horths  riihmt, 
so  muB  manhinzusetzen,  daB  sichbeide  unter 
Hemmungen  und  darum  nicht  immer  mit  dem 
gewiinschten  Erfolg  betatigten.  Faust  war 
Friedrich  Schorr,  ein  Sanger  von  starker,  fast 
noch  gewachsener  Stimmkraft  und  von  einer 
Intelligenz,  die  seinen  Aufgaben  entgegenkam. 
Sprache  er  noch  deutlicher  aus,  so  ware  seine 
hochstehende  Leistung  vollkommen.  Den 
Mephistopheles  gibt  Fritz  Soot,  der  scharf 
akzentuierende  Tenor  und  wirkungssichere 
Schauspieler,  der  hier,  abseits  jeder  Lyrik,  sein 


Bestes  zeigen  kann.  Auch  die  kleineren  Par- 
tien  waren  sorgsam  bedacht.  Jedenfalls  wurde 
die  Illusionsfahigkeit  des  Zuschauers  so  stark 
als  moglich  in  Nahrung  gesetzt.  Aber  all  dieser 
Kraftaufwand  wird  doch  nicht  den  Doktor 
Faust  den  zugkraftigen  Werken  des  Spielplans 
anreihen  konnen.  Das  Werk  wird  als  Biihnen- 
weihfestspiel  bei  besonderen  Gelegenheiten  in 
Szene  gehen  . 

Ernst  Krenek  und  Gluck  folgen  einander  auf 
der  Biihne  der  Stadtischen  Oper.  Fiir  sie  ist  die 
Kunst  des  Spielleiters  Karl  Heinz  Martin,  die 
schon  Verdis  Falstaff  sehr  gefordert  hatte,  in 
verschiedenen  Aufgaben  tatig. 
»Jonny  spielt  auf«  wurde  in  Berlin  mit  einer 
Spannung  erwartet,  die  sich  kurz  vor  der  Auf- 
fiihrung  bis  ins  Orgiastische  steigerte,  um  so 
mehr,  als  man  von  den  Wundern  der  Technik 
fabelte,  die  dabei  in  Erscheinung  treten  sollten. 
Sie  sind  geschehen,  aber  es  muB  doch  gesagt 
werden,  daB  auch  hier  Weniger  Mehr  gewesen 
ware.  Der  Komfort  der  Neuzeit,  der  aufge- 
boten  war,  verdunkelte  die  Grundidee  des 
Komponisten,  beschattete  auch  etwas  zu  sehr 
seine  Musik,  die  allerdings  helle  Beleuchtung 
nicht  durchweg  vertragt.  Immerhin  war  das 
Realistische  viel  zu  weit  getrieben,  die  Phan- 
tasie  in  der  Gestaltung  des  Biihnenbildes  in 
den  Hintergrund  getreten.  Aber  bei  alledem 
wird  die  Wirkung,  die  zuerst  unter  den  etwas 
schleppenden  Tempi  Georg  Sebastians  litt,  all- 
mahlich  durch  gestrafftere  auch  immer  ge- 
schlossener,  und  die  Zugkraft  dieses  Misch- 
kunstwerkes,  das  Groteskes,  Lustiges,  Ernstes 
in  wohl  abgewogener  Dosierung  bringt,  steht 
auBer  Zweifel.  Die  Sangerin  Anita  wurde  von 
Gota  Ljungberg,  Max  von  Josef  Burgwinkel  ge- 
sungen;  aber  neben  ihnen,  iiber  sie  hinaus 
hatten  der  Jonny  des  stimmgewaltigen  Ludwig 
Hojmann  und  die  Yvonne  der  Margret  Pfahl- 
Walierstein,  die  so  anmutig  iiber  die  Biihne 
hiipfte,  das  Publikum  auf  ihrer  Seite.  Es  ware 
verfehlt,  in  diesem  Werk  Kreneks  auBer  den 
Niitzlichkeitswerten  Ewigkeitswerte  entdecken 
zu  wollen,  wenn  auch  die  Musik  zum  zweiten 
Gletscherbilde  sich  zu  einer  Schonheit  erhebt, 
die  iiber  den  Niitzlichkeitswert  hinausgeht. 
»  Orpheus  und  Eurydice  «  von  Gluck  mit  ihrem 
menschlichen  Inhalt,  der  auch  heute  noch  zu 
starkerWirkunggebracht  werden  kann,  sprach 
zu  Bruno  Walter  so  eindringlich,  nahm  ihn  so 
ganz  gefangen,  daB  etwas  GroBes  sich  in  der 
Auffiihrung  ergeben  muBte.  Von  Anfang  an 
wurde  ein  Zusammenwirken  von  Musik  und 
Szene  erstrebt  und  schlieBlich  auch  im  wesent- 
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lichen  erreicht,  so  daB  keine  Darstellung  des 
Werkes,  soweit  ich  mich  erinnern  kann,  den 
Menschen  unserer  Zeit  so  entgegengekommen 
ist  wie  gerade  diese.  Die  Monumentalitat 
Glucks  hat  ja  immer  ihre  Schattenseiten :  man 
riihmt  sie,  indem  man  zugleich  den  Mangel  an 
personlicher  Anteilnahme  fiir  das  Biihnen- 
geschehen  und  fiir  die  handelnden  Personen 
entschuldigen  will.  Es  ist  schon  gesagt,  daB  hier 
starkere  Menschlichkeit  pulsiert;  aber  die  Mo- 
numentalitat  bleibt  natiirlich.  Der  Musiker  wie 
der  Bildgestalter  und  der  Spielleiter  haben  die 
rechte  Mitte  zwischen  dem  Monumentalen  und 
dem  Menschlichen  zu  Anden.  Dies  gelang  hier 
vollkommen,  und  wenn  auch  im  Elysium  der 
schone  Schein  mit  zu  starker  Absichtlichkeit 
gesucht  wurde:  die  Inszenierung,  die  Spiel- 
leitung,  die  sich  in  der  Opferszene  und  im 
Unterweltbild  zu  besonderer  Eindringlichkeit 
steigerten,  gaben  eine  halb  stilisierte  Bewegung, 
die  mit  dem  Rhythmus  und  dem  inneren  Leben 
der  Musik  im  Einklang  war.  Wie  Bruno  Wal- 
ter  die  Partitur  klingen  machte,  wie  die  Chore 
die  Soli  umrahmten;  wie  diese  selbst  dank 
Sigrid  Onegin  und  Maria  Miiller  charakte- 
ristischen  Klang  hatten:  das  macht  diese 
im  Lyrischen  ruhende  Orpheus-Auffiihrung 
der  Stadtischen  Oper  zu  einer  denkwiirdigen 
Tat.  Adol/  WeiJ3mann 

AACHEN:  Die  Oper  steht  in  der  neuen 
■  Spielzeit  unter  der  Oberleitung  von  Paul 
Pella,  der  sich  schon  in  sensationell  wirkenden 
Anstellungsgastspielen  (Tosca  und  Fidelio)  als 
eine  ganz  hervorragende  musikalische  Person- 
lichkeit  offenbarte  und  dessen  guter  EinAuB 
auf  den  gesamten  Apparat  von  Tag  zu  Tag 
mehr  spiirbar  wird.  Mozarts  Zauberfl6te  und 
Verdis  Macht  des  Schicksals  mit  Pella  amPult 
und  unter  der  Spielleitung  von  Reinhold  Ockel 
wurden  seit  langer  Zeit  hier  nicht  mehr  er- 
lebte  Glanzvorstellungen.  Noch  nicht  in  den 
Verantwortungsbereich  des  neuen  Intendanten 
Heinrich  K.  Strohm  fallt  die  Erwerbung  einer 
Urauffiihrung :  Der  BrautschuB  von  Hermann 
Moos.  Ein  heiteres  Singspiel,  das  im  wesent- 
lichen  durch  das  volkstiimlich  Ansprechende 
des  Stoffes,  nicht  aber  durch  die  diirftige  musi- 
kalische  Bearbeitung  durch  den  Komponisten 
wirkt.  Auch  der  gute  auBere  Erfolg  sollte  nicht 
dariiber  hinwegtauschen.  W.  Kemp 

BREMEN:  In  der  Oper  wird  stramm  ge- 
arbeitet.  Der  groBe  Apparat  des  Stadt- 
theaters  schiittet  Woche  fiir  Woche  in  rast- 
loser  Tatigkeit  das  bekannte  internationale 


Programm  heraus.  Alle  Beteiligten,  besonders 
die  Kapellmeister  Karl  Dammer,  Adolf  Kienzl 
und  Alfred  Tokayer  und  der  Oberspielleiter 
Jan  Heythekker  plagen  sich  redlich.  Es  ist  das 
alte  Ubel  der  raschwechselnden  Abonnements- 
serien  und  der  allumfassenden  deutschen  Ge- 
schmacksweite.  Diesem  eifrigen  Vorwaxts- 
arbeiten  fiel  auch  der  im  Vorjahr  so  geschmack- 
voll  neuinszenierte  Lohengrin  anheim,  mit 
Peter  Jonsson,  um  dessen  Intonationsreine  es 
nicht  gut  stand,  mit  einer  zart-passiven  Elsa 
(Annie  Kley),  einer  noch  nicht  vollig  reifen 
Ortrud  (Dora  Wieth)  und  dem  vortrefflichen 
Bassisten  Rud.  Lazer,  dem  nur  der  Part  des 
Konigs  unbequem  hoch  liegt.  Gliicklicherweise 
ragen  aus  dem  Flachniveau  der  sauren 
Wochenarbeit  hohe  Festtage  der  Kunst  her- 
aus:  Verdis  neueinstudierter,Fallstaff  mit  Theo 
Thement  in  der  Titelrolle  und  Adolf  Kienzl  am 
Pult  war  ein  solcher  Festtag.  Der  jugendlich 
feurige  Geist  des  alten  Meisters  spriihte  vom 
Orchester  zur  Biihne  und  umgekehrt.  Eine 
andere,  schon  in  klassische  Rhythmik  und 
Ensemblekunst  eingebettete  Festgabe  war 
Boieldieus  WeiBe  Dame  mit  Lars  Boelickes 
noch  in  der  Aufwartsentwicklung  begriffenem 
Ritter  Georg  vom  hohen  c. 

Gerhard  Hellmers 

BRESLAU:  Die  Macht  des  Schicksals  hat 
es  gewollt,  daB  unser  Stadttheater  seinem 
Programm  der  Verdi-Renaissance  nunmehr 
auch  den  Don  Carlos  einverleibte.  Diese 
vierte  Schiller-Oper  des  italienischen  Meisters 
ist  im  Lande  des  schnode  vergewaltigten  Dich- 
ters  noch  unmoglicher  als  anderswo,  da  die 
eher  komischen  als  typischen  Eindriicke  ihres 
Textbuches  nirgends  durch  die  matt  inspirierte 
Musik  Verdis  verdeckt  werden.  Oscar  PreuJ} 
als  Dirigent,  Herbert  Graf  als  Spielleiter  gaben 
sich  redliche,  aber  vergebliche  Miihe,  der  schon 
in  so  vieler  Herren  Landern  durchgefallenen 
Oper  hier  zu  einem  Spaterfolge  zu  verhelfen. 
Gerd  Herm  Andra  meisterte  die  relativ  dank- 
barste  Aufgabe,  den  Konig  Philipp,  Adolf 
Pischer  rettete  den  Titelhelden  durch  den 
tenoralen  Glanz  glutvoller  Kantilenenfiihrung, 
Walther  Warth  blieb  hinter  der  bel  canto-  For- 
derung  des  Posa  weit  zuriick.  Hertha  Bbhke 
(Eboli)  und  Gertrude  Geyersbach  nahmen  sich 
der  beiden  Frauenrollen  nach  Kraiten  an. — 
Jan  Brandts-Buys'  liebenswiirdiges  Spieloper- 
chen  Die  Schneider  von  Schonau  feierten 
eine  leidlich  frohliche  Auferstehung.  Berta 
Ebner-Oswald  als  vielbegehrte  Witwe,  Willi 
Wbrle  als  dreister  Handwerksbursche,  Karl 
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August  Neumann  als  weiser  Uhrmacher  und 
Biirgermeister  dazu,  endlich  die  drei  wilden 
Konkurrenz-Schneider  Hans  Baron,  Gottlieb 
Zeithammer  und  Paul  Reinecke  verhalfen  den 
Horern  zu  einem  ganz  vergniiglichen  Abend. 
Dann  kam  alsbald  die  erfolgreichste  aller 
»modernen«  Opern,  Kreneks  »Jonny  spielt 
auf«  an  die  Reihe,  in  groBer  Aufmachung 
durch  die  Regie  Josef  Turnaus,  dem  Fritz 
Cortolezis  als  musikalischer  Entratseler  der 
Jazz-  und  sonstigen  Operetten-Scherzhaftig- 
keiten  des  Werkes  treulich  zur  Seite  stand. 
Der  Publikumserfolg,  hauptsachlich  bewirkt 
durch  den  kiihnen  Willen  des  Autors  zu  pi- 
kanter  Hotelkorridor-Erotik,  war  auch  hier 
lebhaft,  die  Ablehnung  der  Oper  als  neue  Rich- 
tung  weisendes  Kunstwerk  durch  die  Kritik 
einhellig.  Die  iiberfesche  Sangerin  Anita  wird 
abwechselnd  durch  Syhia  Feller  und  Mar- 
garete  Suchy  (a.  G.),  der  melancholische  Glet- 
scher-Komponist  Max  durch  Willi  Wbrle  und 
Otto  Sigmund,  der  siiBe  Geiger  Daniello  durch 
Karl  Rudow  und  Walter  Warth,  die  dreiste 
Tanzzofe  Yvonne  durch  Margarete  Pisker  und 
Rose  Book  vertreten.  Uber  den  schwarzen  Titel- 
helden  gebietet  Karl  August  Neumann  allein 
infolge  seiner  konkurrenzlosen  Qualifikation 
zum  hiiftenwackelnden  Neger-Spezialisten.  — 
Von  Gasten,  die  uns  zwischen  den  Schlachten 
erfreuten,  seien  Ivar  Andresen  (Konig  im 
Lohengrin),  Bertha  Kiurina  (Agathe  im 
Freischiitz),  Lotte  Schbne  (Rosine  im  Bar- 
bier  von  Sevilla)  und  das  Ensemble  der 
Wiener  Sdngerknaben  genannt,  das  erst  einen 
Einakter  Haydns  mit  drolligem  Eifer  mimte 
und  dann  eine  bunte  Reihe  von  Choren  frisch, 
aber  ohne  tiefere  gesangliche  Durchbildung 
zum  Besten  gab.  Erich  Freund 

DUSSELDORF:  GroBerer  Publikumserfolg 
ist  dem  Lobetanz  Ludwig  Thuilles  wohl 
noch  nirgendwo  beschieden  gewesen.  Denn  die 
vornehm  kultivierte  und  quellend  melodiose 
Musik  kann  sich  nicht  iiberall  zu  Selbstandig- 
keit  durchringen;  auBerdem  mangelt  auch 
dem  Bierbaumschen  Text  fast  alles  an  drama- 
tischer  Gestaltung.  Es  war  daher  ein  gliick- 
licher  Gedanke  unserer  Biihne  (Regie:  Fried- 
rich  Schramm,  musikalische  Leitung:  Hugo 
Baher),  die  gesamte  Umgebung  des  Liebes- 
paares  auf  grotesk-spielerische  Haltung  ein- 
rustellen.  Carl  Heinzen 

FRANKFURT  a.  M.:  Kreneks  Orchester  hat 
zur  klanglichen  Realitat  gefunden.  Die 
Partitur  des  Jonny  ist  von  der  ersten  bis  zur 


letzten  Note  gehort,  sicher  gehort;  darin 
scheint  mir  vor  sichtbareren  Ergebnissen  der 
Wert  der  Oper  zu  ruhen.  Die  Erfahrung  Stra- 
winskijsund  die  Anforderungen  der  Gebrauchs- 
musik,  die  weithin  das  Formprinzip  im  Jonny 
abgeben  mag,  haben  instrumental  zur  vollen 
sinnlichen    Konkretion   gefiihrt;    die  Ein- 
beziehung  des  Jazz  erzeugt  sehr  originale 
Effekte,  ohne  daB  sie  billig  als  kunstgewerb- 
liches  Ferment  wirkten.  Es  ist  dariiber  freilich 
die  Musik  von  Kreneks  Art  betrachtlich  abge- 
lenkt.  Nicht  daB  die  Einbeziehung  der  Tona- 
litat  ohne  weiteres  als  reaktionar  zu  gelten 
hatte,  dazu  sind  die  tonalen  Akkorde  doch  zu 
fremd  und  konstruktiv  eingestellt,  nicht  die 
Kadenzbeziehung  herrscht  organisch  unter 
ihnen,  sondern  sie  sind  kahlen  Flachen  gleich 
aneinandergefiigt;   die  Jazzharmonik  spielt 
insgesamt  keine  so  durchaus  andere  Rolle  als 
etwa  beim  jiingsten  Strawinskij  die  vorklas- 
sischen  Durchgangsnoten  ohne  Durchgang. 
Aber  trotzdem  fehlt  diesem  Jonny  die  Gewalt 
des  Absurden,  die  einmal  jenes  furchtbare 
Fortissimo  an  den  SchluB  der  zweiten  Sinfonie 
setzte  und  die  dann  immer  wieder  selbst  in  den 
schwachsten  Werken  durchdrang.  Der  Jonny 
ist  eines  der  besten  Werke  dem  Gesamtniveau 
nach,  jedoch  das  Bild  moglicher  Musik,  das  in 
den  schwacheren  lebte,  ist  mehr  wert  als  seine 
Wirklichkeit.  Es  ist,  als  hatte  die  Gebrauchs- 
musik  das  hohlenhaite  Ungetiim  gezahmt,  das 
Krenek  fruher  auf  die  Horer  loslieB.  GewiB: 
der  Jonny  ist  als  Oper  geplant  im  Sinne  eines 
sehr  entschlossenen  Opernprogrammes,  dem 
die  Musik  so  wenig  bedeutet  wie  das  Buch: 
namlich  nichts  als  Mittel  zur  Wirkung  der 
Szene  als  solcher.  Allein  es  darf  im  Zeitalter 
des  Zerfalls  der  geschlossenen  Opernrealitaten 
fiiglich  bezweifelt  werden,  ob  ein  solches  reines 
opernhaftes  Wesen  iiberhaupt  besteht  und  ob 
es  sich  mit  dem  subjektiven  Willen  allein 
durchsetzen  laBt.  DaB  die  Musik,  der  Absicht 
zuliebe,  sich  derart  verkiirzen  muB  wie  im 
Jonny,  wo  sie  niemals  in  den  Vordergrund  des 
BewuBtseins  zu  dringen  vermag,  sondern  am 
liebsten  wie  eine  vorziigliche  Filmmusik  ver- 
schwinden  mochte,  spricht  dagegen  und  be- 
statigt  die  zwangvolle  Problematik  aller  Ge- 
brauchsmusik.  Und  auch  der  Text  rettet  nicht 
die  Operngattung.  Es  ist  allerdings  einem  Buch 
nicht  literarisch  nachzufragen,  das  bloB  Men- 
schen  in  tonende  Aktion  setzen  will.  Aber  da- 
bei  bleibt  es  eben  nicht.  Denn  nochmals  wieder 
ist  hier  Kunst  zum  Gegenstand  von  Kunst  ge- 
worden  und  nochmals  wird  ein  Kiinstler  er- 
lost  aus  seinen  privaten  Belangen,  wenn  auch 
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zum  Gliick  nach  Amerika.  Und  ein  Kiinstler 
reprasentiert  die  ach  so  neue  Welt,  ein  schwar- 
zer  Palestrina.  Auch  herrscht  eine  Romantik 
der  Gebirgshotels  und  Hauptbahnhoie,  die 
Kreneks  fortgeschrittene  Intentionen  gewiB 
langst  hinter  sich  lieBen,  und  ein  Auto  fahrt 
in  seine  Zeit,  ohne  vollig  hinzukommen. 
SchlieBlich:  daB  dem  Komponisten  mit  der  ab- 
gestandenen  Innerlichkeit  die  Freundin  abge- 
jagt  wird,  ist  recht  und  billig,  den  Tod  des 
Kitschgeigers  von  anno  dazumal  muB  man 
begriiBen;  jedoch  Amerika  als  Wunschbild 
zukiinftiger  Gesellschaft  bleibt  suspekt,  selbst 
wenn  es  gar  kein  Wunschbild,  sondern  bloB 
ein  verspielter  Tagtraum  sein  sollte.  Zumin- 
dest  wird  mit  solchen  Spielen  am  Bestehenden 
nichtgarso  viel  geandert.  DaB  ireilich  demBe- 
stehenden,  der  Oper  zunachst  und  endlich  doch 
auch  der  Gesellschaft,  nachgefragt  ist,  muB 
als  groBe  Leistung  des  Jonny  anerkannt  wer- 
den;  und  daB  in  Krenek  genug  damonische 
Krafte  zum  Generalangriff  stecken,  braucht 
er  nicht  erst  zu  beweisen.  Es  ist  nur  zu  hoffen, 
daB  er  sie  nicht  zur  Vers6hnung  mit  einer  vor- 
geblich  gemeinschaftsmaBigen  Musikiibung 
dampfe,  die  unter  dem  Mantel  neuer  Sachlich- 
keit  die  herrschenden  Bedingungen  der  Exi- 
stenz  verklaren  mochte.  Die  ratio  jedenfalls, 
deren  Dienst  er  heute  auf  sich  nimmt,  ist  zwei- 
deutig:  die  Krait  zur  Entlarvung  des  Ideolo- 
gischen  wohnt  ihr  inne,  aber  sie  kann  selber 
Ideologie  werden  eben  jener  Ordnung  der 
Dinge,  die  getilgt  werden  miiBte.  Die  Moglich- 
keit  solchen  Kompromisses  dementiert  aller- 
dings  eine  Art  sprengender  Schnodheit,  die 
sich  Krenek  diesmal  mehr  im  Text  als  in  der 
Musik  bewahrt  hat.  Yvonne,  die  beste  Figur 
des  Jonny,  singt  einmal:  »Jonny  bin  ich  los- 
geworden  und  den  andern  hab'  ich  nicht  ge- 
habt  —  schade  um  die  Nacht«.  Das  singt  ihr 
keine  Jugendgemeinde  und  Schollengilde  nach, 
keine  Bewegungsgruppe  wird  einen  Reigen 
darauf  rinden  —  und  das  ist  gut.  —  Die  Auf- 
fiihrung,  erireulich  als  Ereignis,  mochte  dem 
Werke  nicht  durchaus  angemessen  sein.  Der 
Inszenator  Brugmann  ist  als  Opernregisseur 
Mann  der  liebenswiirdig  bunten  Phantasie- 
einfalle,  hat  aber  schwerlich  fiir  den  Zauber 
der  Entzauberung,  der  hier  gefordert  ware,  die 
Hartegrade.  Piscatorziige  waren  nicht  zu 
fiirchten,  unter  der  leichten  Hand  gewannen 
Menschen  und  Dinge  die  Harmlosigkeit,  die 
ihnen  eben  genommen  werden  miiBte.  Gut  und 
wachsam  die  Direktion  von  Klaus  Nettstraeter, 
von  Solisten  anzuerkennen  vor  allem  der  ge- 
wandte  Jonny  von  Herrn  Ziegler  und  die 


Yvonne  von  Fraulein  B6J3nicker,  ein  ent- 
fesseltes  Kammerkatzchen. 

Theodor  Wiesengrund-Adorno 

HALLE  a.S.:  Hier  wurde  C.Beilschmidts 
einaktiges  musikalisches  Lustspiel  »Der 
Tugendwachter«  uraufgefiihrt.  Auch  mitdieser 
komischen  Oper  wird  es  gehen,  wie  mit  so 
vielen  anderen  alteren  Schwestern:  Sie  wird 
bald  ad  acta  gelegt  werden.  Allerdings  mit 
einem  Gefiihl  der  Hochachtung.  Liebe  und  Be- 
wunderung  zu  erringen,  wird  ihr  nirgendwo 
gelingen.  Sie  bildet  nur  eine  neue  Etappe  auf 
dem  Wege  zu  dem  ersehnten  musikalischen 
Lustspiel.  Der  Dichterkomponist  hat  sich  selbst 
um  eine  groBere  tiefgehendeWirkung  gebracht, 
da  er  es  nicht  verstanden  hat,  den  Stoff  voll 
auszunutzen,  alle  Moglichkeiten  zu  einem 
Aotten,  amiisanten,  spritzigen  Biihnenwerk  zu 
erschopfen.  Es  ist  nur  ein  Spiel,  das  er  dem 
Zuschauer  bietet,  aber  kein  Lustspiel.  Ein  Er- 
weitern  und  Verfeinern  der  Hanalung  und  ein 
Zerlegen  in  zwei  Aufziige  ware  anzuraten; 
denn  der  Musiker  Beilschmidt  hat  uns  man- 
cherlei  zu  sagen,  was  das  Ohr  geiangen  nimmt. 
Es  gebricht  dem  Tonsetzer  nicht  an  starker 
melodischer  Errindung.  Dem  Stile  nach  ist  er 
den  gemaBigten  Fortschrittlern  beizuzahlen; 
er  wartet  mit  allerlei  interessanten  harmo- 
nischen  Reizmitteln  auf,versteht  die  Orchester- 
farben  bereits  meisterhaft  zu  mischen.  DaB 
Richard  StrauB  ihm  gelegentlich  iib  3r  die  Schul- 
ter  guckt  und  ihm  hier  und  da  etwas  eingibt, 
soll  ihm  nicht  zum  Vorwurf  gemacht  werden. 
An  einigen  Stellen  ist  das  Werk  zu  dick  instru- 
mentiert.  In  der  Verwendung  von  unange- 
brachten  lyrischen  Intermezzi  macht  Beil- 
schmidt  zu  viel  Gebrauch.  Die  Oper  war  von 
August  Roesler  geschmackvoll  inszeniert  und 
erfuhr  durch  Erich  Band  eine  schwungvolle 
und  fein  ziselierte  Wiedergabe.  Unter  den 
Darstellern  ragten  Gertrud  Clahes  (Viola)  und 
Dr.  Allmeroth  als  Leander  hervor. 

Martin  Frey 

HAMBURG:  Im  Stadttheater  hat  die  Ur- 
auffiihrung  von  Erich  Wolfgang  Korn- 
golds  neuer  (vierter)  Oper  Das  Wunder  der 
Heliane  dem  Autor  larmenden,  aufbauschen- 
den  Applaus  eingetragen.  Bei  Wiederholungen 
hat  sich  indes  bereits  Zuriickhaltung  ergeben. 
DerStoff,  nach  einem  Mysterium  Kaltnekers 
frei  gefiigt,  stellt  drei  prorilierte  Gestalten  da- 
hin:  den  Herrscher,  den  Fremden.  Heliane. 
Der  Fremde,  der  sich  als  Glucksverkiinder,  im 
Gegensatz  zu  einem  rauhen,  liebeleeren  Herr- 
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scher,  kundtat,  schmachtet  im  Kerker,  harrt 
des  Todes.  Die  Konigin  Heliane  spendet  heim- 
lich  Labung  in  der  Siinderzelle,  wo  es  —  da  die 
Seelen  sich  gleichen  —  zu  einer  auBerlich  ver- 
fanglichen  Situation  und  zur  Uberraschung 
durch  den  Herrscher  (Konig)  kommt,  die  auch 
Heliane  vor  die  Richter  fiihrt.  Sie  zu  retten, 
ersticht  sich  der  Fremde.  Das  Gottesurteil  (das 
»Wunder«)  wird  angerufen:  auf  Helianes  — 
der  Reinen  —  GeheiB  wird  jener  wieder 
lebend,  und  beide,  geeint,  ziehen  zur  Seligkeit 
des  »Himmels«  ein.  Zugestandnisse  an  ge- 
schlossene  Einheiten  hat  Korngold  diesmal 
nicht.  Er  iiberlaCt  sich,  eigensinnigen,  im  Er- 
gebnis  gleichbleibenden  Griffs,  dem  Rausch 
der  Farben,  den  Verschranktheiten  akkordisch 
kiihner  Probleme  unerschrocken  —  wie  schon 
in  der  »Violanta«  (zu  Miillers  Text,  der  auch 
die  Heliane  formte),  mit  Neigung  fiir  allerlei 
Seltsamkeiten,  bis  zur  Uberladenheit  ge- 
diehenen  Ballungen,  heterophonen  Hautungen. 
Mangel  an  Gedrungenheit  des  Stofflichen,  das 
Gleichbleibende  im  Gewoge  der  dichten  Farben 
und  der  Schwere  des  Ganzen,  die  Schwierig- 
keit,  jene  drei  Rollen  zu  besetzen,  werden 
Hindernisse  der  Verbreitung  sein  —  trotz  der 
sinnhaften,  sangbaren  Formulierung  des  Sing- 
stoffs.  Mit  Frau  Hussa,  vornehmlich  mit  Karl 
Giinther  und  Rudolf  Bockelmann,  unter  Pol- 
laks  Leitung  und  Sachses  Regie  (die  gelegent- 
lich  nicht  einmal  forderlich)  war  dem  Werke 
der  Weg  zuvorkommend  bereitet.  —  Sonst 
hat  in  der  Oper  nur  ein  zweimaliges  Gast- 
spiel  von  Helene  Wildbrunn  nachhaltig  ge- 
wirkt,  indes  einige  Verpflichtungsgastspiele 
belanglos  verliefen.  Wilhelm  Zinne 

KIEL:  Im  Rahmen  der  Kieler  Herbstwoche 
fur  Kunst  und  Wissenschaft  erfolgte  die 
reichsdeutsche  Urauffuhrung  der  seit  19 17  so 
gut  wie  verschollenen  Puccini-Oper  La  Ron- 
dine  (Die  Schwalbe) .  Sie  war  seit  ihrem  Ent- 
stehen  ein  Schmerzenskind.  Nach  dem 
Wunsche  der  Textverfasser  Willner  und  Rei- 
chert  sollte  urspriinglich  eine  Operette  daraus 
werden.  Dies  stieB  auf  Widerstande  des  Kom- 
ponisten,  und  es  kam  schlieBlich  eine  teils 
heitere  und  halb  ernste  Oper  heraus,  die  in 
Wien  durchnel  und  in  Italien  sich  nicht  durch- 
setzte.  Zur  hiesigen  Wiederholung  haben  die 
Wiener  Verfasser  den  Text  neu  bearbeitet,  und 
der  Anstrich  einer  »Novitat«  wurde  noch  in 
der  Weise  verstarkt,  dafi  Generalintendant 
G.  Hartmann  die  eigentlich  im  Paris  des 
zweiten  Kaiserreichs  spielende  Handlung  nach 
Szene  und  Kostiim  in  unsere  Tage  verlegte; 


iibrigens  mit  Gliick  und  Erfolg.  Was  um  so 
leichter  moglich  war,  als  auch  in  dieser  Oper 
das  zeitlose  Problem  der  Liebe  Gegenstand 
und  Antrieb  der  Handlung  bildet.  Sie  ist  in 
Kiirze:  Akt  I,  im  mondanen  und  dekadenten 
Salon  der  schonen  Magda  spottelt  man  iiber 
die  Liebe,  die  der  verwohnte  Modedichter  Pru- 
nier  preist.  In  dem  Gesellschaftskreis  Magdas, 
der  Freundin  des  reichen  Rombaldo,  tritt  un- 
verdorben  aus  der  Provinz  kommend,  der 
Student  Roger  ein.  Leise  Faden  spinnen  sich 
zwischen  ihm  und  ihr  an.  Akt  II,  Magda  und 
Roger  treffen  sich  in  einem  Ballsaal.  Magda 
entnammt  in  Leidenschaft,  Roger  entbrennt, 
zum  erstenmal,  in  Liebe.  Sie  folgt  ihm  als 
seine  Geliebte.  Akt  III,  Drei  Monate  spater  in 
einer  Pension  einer  kleinen  Stadt:  Roger  hat 
alles  zur  EheschlieBung  vorbereitet.  AberParis 
lockt  wieder  durch  Boten  und  Geschenke. 
Roger  erhalt  brieflich  Kenntnis  von  dem  be- 
wegten  Vorleben  Magdas  und  verlaBt  sie,  die 
ganzlich  zusammenbricht.  Aber  man  weiB, 
daB  sie  wieder  heimkehren  wird  nach  Paris  in 
die  Arme  Rombaldos  —  wie  »die  Schwalbe«, 
die  nach  weiten  Wanderungen  immer  wieder 
zuriickkommt.  —  Es  fehlen  der  Handlung  mit- 
hin  starkere  dramatische  Spannungen,  die 
Milieuschilderungen  iiberwiegen.  Und  doch 
muB  man  sich  eigentlich  wundern  iiber  das 
Schicksal  der  Oper;  denn  die  Musik  ist  guter 
und  echter  Puccini,  AieBend  und  durchaus 
original  in  der  Ernndung,  zum  Teil  sogar  neu- 
artig  in  der  Eleganz  und  Zartheit  der  Instru- 
mentation.  In  mancherlei  iiberraschender 
Harmonik  kiindigt  sich  die  spatere  Turandot- 
Musik  bereits  an.  Glanzend  gekonnt  ist  die 
klanglich  schillernde  und  rhythmisch  viel- 
seitige  Ballsaalszene.  Richtige  Ausbriiche  des 
typischen  Puccini-Melos  bringt  erst  die  Wen- 
dung  des  letzten  Aktes.  Die  hiesige  Ausstat- 
tung  war  verschwenderisch.  Alle  Rollen  waren 
gliicklich  besetzt,  voran  die  »Schwalbe«  selbst 
durch  Fraulein  Darbo.  Unter  E.  Jochums  mu- 
sikalischer  Leitung  kam  ein  sensationeller  Er- 
folg  zustande.  Wieviel  hiervon  dem  Werk  und 
wieviel  der  Auffiihrung  zuzurechnen  ist,  muB 
die  Zukunft  erweisen.  Paul  Becker 

KOLN:  Unsere  Opernleitung,  die  zur  inter- 
nationalenPresseausstellung  des  nachsten 
Jahres  in  einer  zusammenfassenden  Auffiih- 
rungsreihe  die  Entwicklung  der  Oper  von  den 
Anfangen  zeigen  will  und  demgemaB  einen 
groBen  Arbeitsplan  aufgestellt  hat,  hat  in  den 
ersten  acht  Wochen  noch  kaum  den  ent- 
sprechenden  Teil  verwirklicht.  Zur  Erdffnung 
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des  Hauses,  dessen  Neubau  am  Ring  jetzt 
25  Jahre  steht,  gaben  Eugen  Szenkar  und  Hans 
Strohbach  den  Don  Giovanni  als  neuen  Beweis 
ihrer  feinkunstlerischen  Mozart-Pflege,  sze- 
nisch  in  einem  malerisch  eigenartigen  mo- 
dernen  Barock,  wahrend  dem  Spiel  des  Giocoso 
doch  etwas  an  Tiefe  und  Damonik  mangelte. 
Fritz  Remond  besorgte  eine  darstellerisch  und 
dekorativ  glanzende  Inszenierung  des  Tann- 
hauser  in  der  Pariser  Bearbeitung.  Tillmann 
Liszewsky,  unser  verdienter  Bariton,  der  sein 
25jahriges  Biihnenjubilaum  feierte  und  des- 
halb  zum  »Ehrenmitglied«  ernannt  wurde, 
hatte  seinen  Ehrenabend  als  Hans  Sachs.  Im 
Schauspielhaus  horten  wir  zum  ersten  Male  in 
Koln  zu  Shakespeares  Wie  es  euch  gefallt 
die  anderwarts  schon  bewahrte,  melodische 
Biihnenmusik  von  Hans  Hermann  Wetzler,  im 
Kammerspielhaus  die  Erstauffiihrung  der  Ge- 
schichte  vom  Soldaten  von  Strawinskij,  welche 
die  Gesellschaft  fiir  neue  Musik  als  Erfolg 
buchen  konnte.  Szenkar  und  Strohbach  gaben 
das  Stiick  nicht  wie  iiblich  als  realistisch-sym- 
bolisches  Jahrmarktsspiel,  sondern  betonten 
mehr  den  Ernst  der  Handlung,  wobei  sie  diesem 
eigentiimlichen  Kunstprodukt  einen  Teil  des 
Raffinements  nahmen,  ohne  doch  den  Ein- 
druck  vertiefen  zu  konnen.  Walther  Jacobs 

MAGDEBURG:  Der  Magdeburger  General- 
musikdirektor  Walther  Beck  bemiiht  sich 
in  sehr  verdienstvoller  Weise  um  die  Erwek- 
kung  und  F6rderung  des  Verstandnisses  fiir 
moderne  Musik,  in  Konzerten  so  gut  wie  in 
seiner  eigentlichen  Domane,  der  Oper.  DaB  er 
dabei  auf  manchen  Widerstand  st68t,  ist  be- 
greiflich.  Um  so  erfreulicher  die  Tatsache,  daB 
seinem  jiingsten  Versuch,  der  reichsdeutschen 
Urauffiihrung  eines  Marchenballettes  von 
Nikolai  Tscherepnine,  freundlicher  und  un- 
widersprochener  Erfolg  beschieden  war.  Der 
Grund  dafur  liegt  allerdings  in  der  Unkompli- 
ziertheit  und  naiven  Frische  der  Musik  dieses 
Russen,  der  als  Schiiler  Rimskij-Korssakoffs 
etwa  zwischen  Debussy  und  Strawinskij 
stehend,  es  fertig  gebracht  hat,  den  ener- 
gischen  rhythmischen  Instinkt  des  ostlichen 
Menschen  dem  melodischen  Raffinement  des 
Westens  unterzuordnen,  ohne  doch  die  natio- 
nale  Eigenart  vollig  zu  verlieren.  So  ergibt  sich 
eine  leicht  faBliche,  niissige,  empnndungs- 
reiche  Musik,  die  modern,  sehr  modern  sogar, 
aber  nicht  extravagant  ist.  —  Die  Auffuhrung 
unter  Walther  Beck  war  ausgezeichnet;  un- 
bekiimmert,  frisch  und  doch  sehr  nuanciert 
wurde  die  kieine  Pantomime  durch  die  Tanz- 


gruppe  des  Stadttheaters,  mit  Alice  Zickler  an 
der  Spitze,  zu  freundlichem  Erfolge  gefiihrt. 
Dem  Werk  des  Russen  von  heute  folgte,  gleich- 
falls  als  Urauffiihrung  ein  nach  Halĕvischer 
Musik  von  Dr.  Benno  Bardi  frei  bearbeitetes 
»heiteres  Spiel  in  drei  Akten«:  »Bimala«.  Die 
Musik,  mehr  von  als  nach  Halĕvy,  stellt  eine 
Mischung  aus  der  kraftvollen  Melodik  Cheru- 
binis  und  dem  romantischen  Pathos  Meyer- 
beers  dar.  Sehr  fein  und  geschickt  instrumen- 
tiert  besonders  die  Vorspiele  zum  1.  und  2.  Akt. 
Die  Behandlung  der  Gesangspartien  ent- 
tauschte  ziemlich  bis  auf  die  zwar  theatralisch 
bravourose,  aber  sehr  wirkungsvolle  Kolora- 
turpartie  der  »Bimala«,  die  iibrigens  in  Jo- 
hanna  Biesenbach  eine  Darstellerin  fand,  deren 
Spiel  und  Gesang  wesentlich  zum  Erfolg  der 
Auffiihrung  beitrug.  Ein  Hunger  nach  »Me- 
lodie«,  der  die  jiingste  Zeit  kennzeichnet,  fand 
hier  spontanen  Ausdruck  durch  Beifall  bei 
offener  Szene  nach  der  groBen  Koloraturarie 
Bimalas  im  2.  Akt.  Die  Handlung,  indische 
Natursymbolmotive  in  einer  einfachen  Fabel 
verarbeitend,  ist  ebenso  leicht  verstandlich  wie 
die  Musik,  wenn  man  von  einem  biBchen  kos- 
mischen  Hokuspokus  absieht.  Die  Auffiihrung 
unter  Walther  Becks  musikalischer  Leitung 
(Regie:  SchultheiJ))  brachte  alle  Vorziige  des 
kleinen  Werkes  zur  Geltung.  Hiibsche  Biihnen- 
bilder  und  Kostume  im  Verein  mit  fast  durch- 
weg  guten  Leistungen  der  Sanger  taten  das 
ihre.  L.  E.  Reindl 

MANNHEIM:  Unsere  Oper  hat  in  den 
ersten  Wochen  der  neuen  Spielzeit  so- 
fort  in  gutem  Tempo  eingesetzt.  Eine  Neu- 
auffiihrung  der  Verdischen  Oper  »Die  Macht 
des  Schicksals«  lief  parallel  mit  einer  ersten 
Auffiihrung  der  noch  alteren  Adolph  Adam- 
schen  komischen  Oper  »Wenn  ich  Konig  war«, 
die  der  heutigen  Generation  bisher  ganzlich 
unbekannt,  als  angenehme  Uberraschung 
wirkte,  weil  sie  einen  Stoff  behaglichster  Ro- 
mantik  in  unterhaltsame  musikalische  For- 
men  gieBt.  Dieser  Franzose,  der  die  friedsamen 
Weisen,  die  dem  Singspiel  gemaBen  frohlichen 
Melodien  der  Isouard  und  Boildieu  schon  mit 
dem  Aotteren  Rhythmus  ausstaffiert,  der  in 
Auber  die  pragnanteste  Pragung  gefunden  hat, 
ist  uns  ja  durch  seinen  Postillon  von  Long- 
jumeau  und  die  Niirnberger  Puppe  eher  be- 
kannt  geworden,  Werke,  die  seine  Handschrift 
markierter  aufzeigen  als  dieses  lustige  Spiel 
vom  »K6nig  fur  einen  Tag«.  Aber  gar  artig 
ist's,  zu  verfolgen,  wie  der  sittsamen  Romanze 
der  Altfranzosen   die    lebhaftere  Barcarole 
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folgt,  wie  aus  dem  schaukelnden  Sechsachtel- 
takt  der  leichter  geschiirzte  Zweivierteltakt 
hervorlugt,  die  Polka,  der  Galopp  der  Franz- 
manner  um  die  Mitte  des  vorigen  Jahrhun- 
derts,  dem  dann  der  freche  Cancan  Offenbachs 
die  Krone  des  Ubermuts  aufsetzt. 
Verdis  Oper  »Die  Macht  des  Schicksals«  ist  im 
letzten  Jahre  an  vielen  Biihnen  wieder  ausge- 
graben  oder  iiberhaupt  zum  erstenmal  ans 
Rampenlicht  gehoben  worden,  weil  Franz 
Werfels  Neuiibersetzung  und  Bearbeitung  die 
Theaterleute  auf  die  sonst  ganzlich  vergessene 
Oper  wieder  hingewiesen  hat.  Wenn  man  eine 
Ubersetzung  eines  Operntextes  danach  beur- 
teilen  muB,  ob  sie  bei  Wahrung  eines  anstan- 
digen  sprachlichen  Niveaus  auch  klingt  in  der 
neuen  Sprache,  ob  sie  den  Sangern  keine  unbe- 
quemen  sprachlichen  Erschwerungen  in  den 
Weg  stellt,  so  darf  man  fiiglich  an  der  Vortreff- 
lichkeit  vonWerfels  Arbeitdoch  einigen  Zweifel 
hegen.  Aber  iiber  allem  Zweifel  steht  die  dra- 
matische  Blutsubstanz  dieser  Verdischen 
Theatermusik,  die  auch  da,  wo  sie  an  Trivia- 
litaten  streift,  wo  sie  allzu  robust  seelische 
Motorik  nachzeichnet,  doch  viel  des  Be- 
zwingenden  fiir  sich  hat.  Auf  der  Buhne 
glanzten  der  schone,  warme  Sopran  Gertrud 
Bindernagels  und  der  temperamentvoll  einge- 
stellte  Bariton  Hans  Bahlings  allen  anderen 
Stimmen  voran.  —  Bei  dem  Wettlauf,  den 
die  deutschen  Opernbiihnen  um  Ernst  Kre- 
neks  Jazz-Oper  Jonny  spielt  auf  seit  Mo- 
naten  unternehmen,  wagte  auch  die  unsrige 
ihren  Einsatz.  Die  altesten  Spekulanten,  die 
die  Baisse  und  Hausse  des  Opernmarkts  genau 
kennen,  sind  starr  iiber  einen  Erfolg,  der  bis 
heute  etwa  60  Biihnen  an  den  Siegeswagen 
dieser  Neuheit  gespannt  hat.  Viele  schreien 
Zeter  iiber  die  Geschmacksentartung,  die  wie- 
der  einmal  das  gute  deutsche  Publikum  mani- 
festiert,  rufen  nach  der  Schmutz-  und  Schund- 
kommission,  weil  die  schwarze  Schmach  auf 
unserer  Haut  brenne;  viele  andere  freilich 
Jaben  sich  im  Entziicken  an  den  burlesken 
Spriingen  dieser  hochst  modernen  Transierie- 
rung  der  Amiisiermusik  auf  die  Biihne  und 
rufen  Ernst  Kf  enek  als  ein  groBes  Talent  aus. 
Wir  wollen  uns  einmal  mit  der  zweiten  Gruppe 
der  Stellungnehmer  zu  dieser  Angelegenheit 
beschaftigen,  weil  wir  glauben,  daB  die  Be- 
fiirchtungen  der  ersten  mit  dem  AbAauen  des 
Begeisterungstaumels  fiir  Jonny  in  nichts  zer- 
fallen  werden.  Es  ist  dann  eine  Geschmack- 
losigkeit  mehr  gewesen,  die  der  an  Paradoxen 
reiche  Hexenkessel  der  Oper  wieder  einmal 
ausgespien  hat.  Und  der  geduldige  deutsche 
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Theaterbesucher,  dem  man  ja  alles  vorsetzen 
darf,  hat  nach  einer  kleinen  Geschmacks- 
verstauchung  wieder  den  Weg  zu  seinen  Haus- 
gottern  gefunden,  die  in  keiner  Kunstart  so 
auswechselbar  sind  wie  gerade  in  der  Oper. 
Aber  die  Frage  nach  dem  MaBe  der  Begabung, 
im  besonderen  nach  dem  der  theatralisch- 
dramatischen  Begabung  Ernst  Kreneksbrennt. 
Wir  glauben,  diese  letztere  wird  von  seinen 
Schildtragern  weit  iiberschatzt.  Zuv6rderst  die 
Seite  der  Begabung,  die  dem  amiisanteren  Teile 
seiner  Musik  gilt,  dem  aus  dem  Jazz-Milieu 
entnommenen.  Da  sollte  man  doch  glauben, 
daB  es  hier  hochst  lustig  und  degagiert  her- 
gehen  miiSte,  daB  hier  der  Weg  frei  ware  fiir 
eine  mit  allen  Ungezogenheiten  der  moder- 
nen  Tanz-  und  Barmusik  virtuos  spielende 
kecke  Komponierlaune.  Von  alledem  ist  gar 
wenig  zu  merken.  Ich  glaube,  daB  so  mancher 
der  echten  Blues-  und  Tango-Fabrikanten  das 
alles  viel  schmissiger  und  —  wenn  schon  — 
denn  schon  —  hinreiBender  gestalten  wiirde, 
als  es  Ernst  Krenek  gelungen  ist.  Und  die  an- 
dere  Partie  der  Oper,  der  Teil,  der  an  unserer 
Lyrik  und  Dramatik,  an  der  oft  verspotteten 
Romantik  seine  Fiihlungen  nimmt,  der  gibt 
eigentlich  doch  nur  Zukunftswechsel  aus,  die 
der  Komponist  einmal  einlosen,  wenn  er  ein 
Textbuch  in  die  Hand  genommen  haben  wird, 
das  weniger  salopp  in  den  Einzelheiten  der 
sprachlichen  Ausladung  eine  hoher  gerichtete 
kiinstlerische  Gesinnung  offenbaren  wird  als 
die  Jonny-Oper.  Jetzt  kann  man  aus  den 
Gletschermusiken  nur  die  Dammerung  hoherer 
dramatischer  Offenbarung  heraushoren,  wenn 
man  iiber  die  iible  Behandlung  der  Singstimme, 
die  dazu  noch  manchesmal  sprachlich  schwach 
betonte  Silben  in  exponierter  Hohe  oder  in 
rhythmisch  schwerer  Belastung  zu  ertragen 
hat,  sich  hinweg  gehort  hat.  Besonders  in  der 
zweiten  dieser  Gletschermusiken  gewahrt  man 
aus  den  Fernch6ren  der  Frauenstimmen,  die 
des  Gletschers  eigene  Stimme  reprasentieren, 
Ansatze  zu  einer  Dramatik,  die  man  gerne 
weiter  ausgebaut  sehen  wiirde. 
Unsere  Biihne  hat  einen  sehr  beweglichen 
Jonny,  den  Baritonisten  Sydney  de  Vries  in 
den  Mittelpunkt  des  Treffens  gestellt.  Die 
musikalischen  Werte  der  von  Richard  Lert  ge- 
leiteten  Auffiihrung  waren  iiberhaupt  die 
starkeren  gegeniiber  denjenigen  szenischer 
und  inszenatorischer  Art.      Wilhelm  Bopp 

MUNCHEN:  Als  erste  Neuheit  der  Spiel- 
zeit  gelangte  Ernst  Kreneks  »Mammon«, 
choreographisches  Bild  von  Heinrich  Kroller 
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und  Bela  Balasz,  zur  Urauffiihrung.  Ein  pan- 
tomimisches  Ballett,  wie  es  sein  soll,  eines  von 
den  ganz  wenigen,  die  keines  erlauternden 
Programmes  bediirfen.  Ohne  jede  kompIizierte 
Voraussetzung,  pragnant  und  geradlinig,  in 
primitiver  Schwarz-weiB-Technik  den  Ablauf 
des  Geschehens  drastisch  und  stichwortartig 
fixierend,  vor  allem  ganz  aus  dem  Tanzerischen 
erfunden  und  empfunden,  schildert  es  die  da,- 
monische  Gewalt,  mit  der  das  Gold,  personifi- 
ziert    in    Gott    Mammon,    die  Menschheit 
knechtet.  Zu  dem  symbolischen,  farbenprach- 
tigen  Gemalde  hat  Krenek  eine  Musik  ge- 
schrieben,  die  an  Phantasielosigkeit  und  Niich- 
ternheit  nichts  zu  wiinschen  iibrig  laSt.  Die 
Partitur  ist  von  einer  geradezu  erschreckenden 
DiiHtigkeit.  Auch  nicht  ein  zwingender  Ein- 
fall  laBt  aufhorchen.  Kaum,  daB  man  ver- 
einzelt  auf  ein  interessantes  technisches  De- 
tail  stoBt,  an  das  man  sich  dann  bei  die- 
ser  Ideenarmut  verzweiflungsvoll  klammert. 
Trotz  programmaBigerniedertrachtiger  Klang- 
scheuBlichkeiten  gibt  sich  die  Musik  fur  einen 
Atonalen  im  allgemeinen  ziemlich  zahm.  Doch 
was  will  solche  impotente  Wohlanstandigkeit 
bedeuten?  Uber  die  Leistung  Heinrich  Krbl- 
lers  als  Choreograph  und  Regisseur  laBt  sich 
nur  in  Superlativen  berichten.  Wie  er  die 
Korper  beredt  zu  machen  versteht  in  Gebar- 
den  und  Bewegungen  von  sprechender  Deut- 
lichkeit,  das  erschopft  letzte  Moglichkeiten. 
Dabei  verliert  er  sich  nie  in  kleinliche  Tiiftelei, 
sondern  wahrt  immer  die  AieBende  Linie  des 
rhythmisch  gebundenen  TanzmaBes.  Die  Ge- 
staltung  der  einzelnen  Szenen  zeigt  ihn  als 
Regisseur  von  unerschopflichem  Phantasie- 
reichtum  und  souveraner  Herrschatt  iiber  die 
Buhne.  Tanzer  und  Tanzerinnen  waren  in  den 
Soli  (Anna  Gerzer,  Walther  Matthes,  Otto  Or- 
nelli,  Josef  Tulach)  wie  in  den  Ensembles  ihres 
Meisters  wiirdig,  mit  dem  zusammen  sie 
warmsten  Beiiall  ernteten.  Der  neue  Kapell- 
meister  Paul  Schmitz,  friiher  in  Stuttgart, 
leitete  das  Werk  mit  Umsicht  und  Tempera- 
ment,  ebenso  den  dankenswerterweise  gleich- 
zeitig  wieder  in  den  Spielplan  aufgenommenen 
Einakter  Hollisch  Gold  von  Julius  Bittner, 
dieses  sinnige,  gemiitvolle  »deutsche  Sing- 
spiel«  des  liebenswiirdigen  osterreichischen 
Komponisten,  das  mit  der  prachtvoll  singen- 
den  L  uise  Willer  als  ergreiiendem  Weibe  und 
dem  scharf  charakterisierten  Teufel  Carl  Sey- 
dels  neben  Hans  Hermann  Nissen  (der  Mann), 
Aline  Sanden  (das  alte  Weib)  und  Ernst  Vassal 
(Ephraim)  herzlichste  Aumahme  fand.  Als 
weitere  Neueinstudierung  kam  die  Elektra 


von  Richard  StrauB  heraus  in  einer  bewun- 
dernswert  geschlossenen  Auffiihrung  von  Stil 
und  GroBe,  dank  der  mit  elementarer  Ge- 
walt  alles  fortreiBenden  Leitung  von  Hans 
Knappertsbusch.  Gertrud  Kappel  (Elektra), 
Felicie  Hiini-Mihacsek  (Chrysothemis)  und. 
Paul  Bender  (Orest)  boten  AuBerordentliches, 
wahrend  Hedwig  Fich.tmiiU.er  ihre  Klytam- 
nestra  zu  klein  angelegt  hatte.  Max  Hof- 
miillers  Spielleitung  wahrte  mit  Gliick,  bei  aller 
Lebendigkeit  im  einzelnen,  eine  gewisse  groBe 
Linie  der  Darstellung,  wobei  ihn  die  monu- 
mentale  Plastik  des  neuen  Biihnenbildes  von 
Adolf  Linnebach  aufs  forderlichste  unter- 
stiitzte.  Willy  Krienitz 


STUTTGART:  Die  Neuinszenierung  der 
Iphigenie  auf  Tauris  war  darauf  ange- 
legt,  fiir  Glucks  Meisterwerk,  das  mehr  Tra- 
godie  als  Oper  und  mehr  seelische  Tragodie  als 
handlungsbewegtes  Trauerspiel  mit  Musik  ist, 
einen  aus  dem  Geist  der  Musik  und  dem  Sinn 
des  Dramas  herausempfundenen  Stil  zu  finden. 
Dementsprechend  herrschte  die  einfache  Linie 
vor,  war  aber  auch  dem  Diisteren  ein  weiter 
Raum  gewahrt.  Durch  Beniitzung  der  Bearbei- 
tung  von  Gian  Bundi*)  eriibrigt  sich  ein  sze- 
nischer  Wechsel,  das  Prinzip  der  Einheit  war 
streng  beiolgt.  Harry  Stangenberg  hat,  nament- 
lich  was  die  Beteiligung  des  Chores  angeht, 
eine  Auffiihrung  zustande  gebracht,  die  eigen- 
artigen  kiinstlerischen  Charakter  zeigte,  im 
einzelnen  wohl  noch  einen  Ausgleich  der 
Mittel  vertragt,  aber  ohne  Zweifel  als  schopfe- 
rische  Tat  des  Regisseurs  anzusehen  war.  Die 
Musik  hat  —  gliicklicherweise  —  gar  keine 
Anderung  erfahren,  wenn  man  von  dem  not- 
wendig  gewordenen  Zusammenziehen  der 
Partitur  absieht.  Margarete  Bdumer  war  fiir 
die  Titelrolle  die  gegebene  Sangerin,  es  liegt  ihr 
gut  die  Verk6rperung  der  hoheitsvollen,  mit 
allen  Fasern  des  Empfindens  an  der  Heimat 
hangenden  Griechin,  Fritz  Windgassen  und 
Willi  Domgraf  erwiesen  sich  als  vorziiglich 
befahigte  Sanger  (Pylades  und  Orest),  Carl 
Leonhardt  leitete  am  Kapellmeisterpult  mit 
vorbildlicher  Ruhe,  aus  der  aber  doch  die 
starke  innere  Anteilnahme  herauszuspiiren 
war.  Alexander  Eisenmann 


*)  »Die  Musik«  brachte  im  2.  Heft  des  XVII.  Jahr- 
gangs  (November  1924)  eine  umfassende  Wiirdigung 
der  Bundischen  Bearbeitung  der  Gluckschen  »Iphi- 
genie  auf  Tauris«  aus  der  Feder  von  Hermann 
Abert.  Die  Schri/tleitung 
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WIEN:  Alle  mehr  oder  weniger  ehrwur- 
digenKrafte  desWiener  Operntheaters 
konzentrierten  sich  in  diesen  letzten  Wochen 
auf  die  Premiere  der  Korngoldschen  Oper  Das 
Wunder  der  Heliane.  Die  Auffuhrung  war 
mit  Lotte  Lehmann,  Kiepura  und  Jerger  in  den 
Hauptrollen,  mit  Alfred  Rollers  phantasie- 
vollen  Biihnenbildern,  mit  Wallersteins  leb- 
hafter  Regiefiihrung  und  mit  dem  klang- 
schwelgenden  Orchester  unter  Schalk  in  Wirk- 
lichkeit  das  glanzvolle,  den  hochgespannten 
Erwartungen  entsprechende  Ereignis  .  .  .  Das 
Textbuch  des  Werkes  geht  auf  ein  »Myste- 
rium«  des  friih  verstorbenen,  hinreiBend  be- 
gabten  Hans  Kaltneker  zuriick;  und  diesem 
wieder  liegt  ein  uralter,  wenn  auch  verschwom- 
men  geschauter  und  unklar  entwickelter 
Liebesmythus  zugrunde,  ein  Schuldigwerden 
in  Unschuld,  ein  Sterben  um  zu  leben.Das, 
was  vom  Dichter  bei  aller  erotischen  Uber- 
spanntheit  mit  reiner  Seele  und  naivem  Ge- 
miite  geschaffen  wurde,  hat  Hans  Miiller  einer 
Bearbeitung  unterzogen,  die  zwar  auch  ihre 
naiven  Seiten  hat,  das  Eigentliche  und  Wesent- 
liche  aber  mit  derber,  grobsinnlicher  Theatralik 
verstellt  und  durch  Einfiihrung  von  Symbolen 
aus  der  eigenen  Iiterarischen  Riistkammer  vom 
urspriinglichen  Thema  mehrfach  ablenkt.  Zu 
diesem  Thema,  dem  Kern  des  Mysteriums,  wie- 
der  zuriickgefunden  zu  haben,  ist  das  groBe 
Verdienst  der  Korngoldschen  Musik,  einer  hin- 
reiBenden,  in  Klang  und  Melodie  schwelgen- 
den,  sangerisch  inspirierten  echten  und  unver- 
falschten  Opernmusik,  die  zudem  die  beson- 
dere  Tugend  hat,  von  Akt  zu  Akt  klarer, 
starker,  stilbewuBter  zu  werden.  Am  starksten 
und  stilvollsten  dort,  wo  sie,  wie  beim  Auftritt 
der  »Richter«  im  zweiten  Akt  und  in  den 
groBen  Chorszenen  des  SchluBaktes,  eine 
Reihe  von  hochst  originellen  und  scharf  pro- 
filierten  Bildungen  rindet,  die  sich  mit  ihrem 
entschiedenen  Charakter  sowohl  wie  mit  ihrer 
kiinstlerischen  Geschlossenheit  weit  und  be- 
deutsam  iiber  Korngolds  bisheriges  Schaffen 
erheben  und  in  seinem  Aufstieg  vom  melodi- 
sierenden  Opernkomponisten  zum  szenisch  ge- 
staltenden  Musikdramatiker  ein  neues  und 
reiferes  Entwicklungsstadium  einleiten.  Korn- 
gold  verleugnet  in  seiner  neuen  Oper  gewiB 
nicht  den  Zusammenhang  mit  der  eigenen  Ver- 
gangenheit  oder  die  Anhanglichkeit  an  seine 
groBen  Vorbilder  —  vor  allem  an  Richard 
StrauB  — ,  unter  deren  Zeichen  er  seinerzeit 
seine  kiinstlerische  Berufung  empfangen  hat; 
aber  das  neue  Werk  gibt  vor  allem  den  klaren 
und  iiberzeugenden  Beweis,  daB  der  Kom- 
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ponist  nicht  stehen  geblieben  ist  und  daB  die 
originalen  Impulse  seines  kiinstlerischen  Na- 
turells  stark  und  triebkraftig  genug  sind,  eine 
Entwicklung  im  Sinne  logischen  Fortschritts 
und  kiinstlerischer  Abklarung  zu  tragen. 

Heinrich  Kralik 

IESBADEN:  Unter  den  vielen  Wieder- 
gaben  von  Kreneks  Jonny  spielt  auf 
kann  die  siidwestdeutsche  Erstauffiihrung  der 
Wiesbadener  Staatsoper  wohl  ein  besonderes 
Interesse  beanspruchen,  da  sie  sich  in  dem  un- 
mittelbaren  Wirkungskreise  des  Komponisten 
abspielte,  der,  dem  neuen  Intendanten  Paul 
Bekker  von  Kassel  nach  Wiesbaden  folgend, 
als  musikalischer  Beirat  in  den  Verband  des 
hiesigen  Theaters  eingetreten  ist.  DaB  Krenek, 
der  Wertvolleres  schuf,  in  dem  als  Zugstiick 
geschickt  ersonnenen  Werk  nicht  etwa  die 
Erfiillung  einer  kiinstlerischen  Mission  er- 
blickte,  darf  man  zu  seiner  Ehre  wohl  an- 
nehmen.  Prospekte  und  Maschinen  werden 
allerdings  nicht  gespart,  auch  wollen  wir  gerne 
erstaunen  tiber  diese  technische  Mustermesse 
mit  Musik  vom  Staubsauger  bis  zur  D-Zug- 
lokomotive  auf  polyphon  schwachem  Unter- 
bau,  aber  wir  sitzen  gelassen  da  von  Anfang 
bis  zum  Ende.  Denn  leider  fehlt  jenes  Damo- 
nion,  das  die  einander  widerstrebenden  ernsten 
und  heiteren  Elemente  zu  einer  hoheren  Ein- 
heit  zusammenfaBt.  Anzuerkennen  bleibt,  daB 
Krenek,  so  wenig  er  als  Lyriker  iiberzeugt,  in 
den  Jazzpartien  die  Groteske  eines  sich  vital 
gebardenden  Zeitstils  sehr  amiisant  zum  Aus- 
druck  bringt.  Die  mit  trefflichen  Biihnen- 
bildern  (Gerhard  T.  Buchhoh)  ausgestattete 
Oper  bot  dem  regiefiihrenden  Intendanten,  der 
sich  bereits  in  der  literarischen  Gesellschaft 
mit  einem  aufsehenerregenden  Vortrag  iiber 
das  Wesen  des  modernen  Theaters,  eingefiihrt 
hatte,  eine  erfolgreich  ausgenutzte  Gelegen- 
heit  zur  Verwirklichung  seines  Programms: 
eigener,  aus  dem  Zeitgefuhl  erwachsender 
Darstellungsstil ,  dessen  Wesenskern  nicht 
bei  Regisseur  und  Kapellmeister,  vielmehr 
in  den  individuellen,  die  Idee  des  Autors 
erfiillenden  Leistungen  auf  der  Biihne  zu 
suchen  sei. 

Fiir  dankenswerte  Verk6rperung  der  Haupt- 
rollen  verdienen  Erwahnung:  Martin  Kremer, 
Grete  Reinhard,  Adolf  Harbich,  Carl  Kbther, 
A.  van  Kruyswyk,  Heinrich  Hbbdin.  Die  Par- 
titur  deutete  iiberlegen  Joseph  Rosenstock. 
AuBerordentlich  starker  Beifall  erzwang  viele 
Vorhange. 

Emil  Hbchster 
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KONZERT 

BERLIN:  Nicht  jeder  Krenek  ist  mit  Freu- 
den  zu  begriiBen.  Zum  Beispiel  nicht  der, 
den  wir  bei  Werner  Wolff  horten.  Dieser  Diri- 
gent,  an  dem  Sachlichkeit  von  personlicher 
Farbung  zu  riihmen  ist,  brachte  Sieben  Or- 
chesterstiicke  op.  31  zum  allerersten  Male.  Wie 
ich  glaube,  auch  zum  allerletzten.  Es  wieder- 
holt  sich  hier  die  Erfahrung,  daB  Halbheiten 
zur  Auffiihrung  gelangen,  wenn  sie  nur  durch 
einen  schon  bekannten  Namen  gedeckt  sind. 
Es  gibt  aber  auch  Halbheiten,  die  wir  nicht 
unaufgefiihrt  sehen  mochten.  Zu  ihnen  gehort 
nun  dieses  Opus  Ernst  Kreneks  nicht,  weil  in 
ihm  das  Bruchstiickhafte  in  jeder  Hinsicht  so 
ausgepragt  ist,  daB  von  einem  GenuB  dieser 
Musik  kaum  die  Rede  sein  kann.  Es  ist  ja  klar, 
daB  der  heutige,  ganz  dem  Opernschaffen  hin- 
gegebene  Krenek  sich  nicht  allzuviel  aus 
solchen  Versuchen  machen  wird.  Dieser  hier 
ist  vorlaufig  Manuskript  geblieben.  Das  schon 
deutet  auf  die  geringe  Wertschatzung  hin,  die 
ihm  von  seiten  des  Komponisten  wie  des  Ver- 
legers  zuteil  wird.  Werner  Wolff  hob  die  Stim- 
mung  des  durch  diese  Neuheit  einigermaBen 
niedergedriickten  Publikums  durch  einige 
Ravel-Nummern,  von  denen  das  instrumen- 
tierte  »Le  tombeau  du  Couperin«  ein  neuer 
Beweis  fiir  eine  Meisterschaft  war,  die  das  Ur- 
bild  in  originaler  Form  wieder  erstehen  lafit. 
Verwandtschaft  mit  Krenek,  mindestens  mit 
seinen  Methoden,  zeigt  Paul  Hbffer  in  der  Sin- 
fonie,  die  Emil  Bohnke  in  einem  seiner  GroBen 
Sinfoniekonzerte  auffiihrte.  Wenn  es  nur  die 
Methode  ware,  so  wiirde  uns  sein  Werk,  gleich- 
falls  eine  Halbheit,  nicht  fesseln.  Aber  es  steckt 
starke  rhythmische  Lebendigkeit  in  ihm,  die 
unter  Umstanden  imstande  ware,  die  Fesseln 
der  Methode  zu  sprengen.  Lineares  und  Quer- 
schnittliches,  immerhin  von  Charakter,  halten 
sich  hier  die  Wage.  Die  Instrumentation  ist 
eine  der  unvermischten  Klanggruppen.  Das  ist 
gewiB  nicht  immer  angenehm,  aber  es  steht 
zu  hoffen,  daB  der  Komponist  kiinftig  sein  Ohr 
noch  anders  zu  Rate  ziehen  und  das  Klangbild 
im  Einverstandnis  mit  ihm  gestalten  wird. 
Das  Kammerkonzert  hat  einen  Aufschwung 
genommen.  Geschehen  ist  dies  namentlich 
durch  die  Bemiihungen  Michael  Taubes,  der 
zwar  seine  Leute  noch  nicht  zu  einer  volligen, 
befriedigenden  Einheit  zusammengefiigt  hat, 
aber  auf  dem  Wege  dazu  ist  und  uns  iiberdies 
durch  die  Gestaltung  seiner  Programme  an- 
zieht.  Bei  ihm  konnte  man  in  erster  Linie 
Werke  fur  Sopran  und  Kammerorchester  (mit 


Lula  Mysz-Gmeiner)  horen  wie  die  Lieder  »Aus 
dem  siebenten  Ring«  von  Stefan  George,  die 
von  Wol/gang  Jacobi  mit  Feingefiihl  fiir  die 
Stimmung  des  Textes  und  mit  sicherem  Ge- 
schmack  in  der  Verteilung  der  Aufgaben  ge- 
schrieben  sind.  Auch  Arthur  Bliji,  der  uns 
chinesisch  kommt,  gibt  in  seinem  »The  women 
of  Yueh«  das,  was  ihn  immer  auszeichnet: 
sicher  Geformtes,  im  Klang  Angenehmes.  Die 
reine  Instrumentalmusik  vertrat  eine  Sin- 
fonietta  des  Franco-Polen  Alexandre  Tans- 
man,  der  um  Inspiration  durch  zeitgenos- 
sische  Mitkomponisten  niemals  verlegen  ist, 
sie  mit  selbstverstandlichem  Konnen  fiir  sich 
ausnutzt,  aber  gerade  darum  immer  nur  die 
Rolle  eines  geschickten  Nachbeters  spielt. 
Es  gibt  einen  Zyklus  von  Konzerten  der 
»Freunde  alter  Musik«,  die  auch  die  der  neuen 
interessieren  konnen.  Alice  Ehlers  ist  mit  Eifer 
dabei,  das  Beste  an  alter  Literatur  fur  diese 
Zwecke  herauszusuchen  und  uns  selbst  am 
Cembalo,  solistisch  oder  begleitend,  fiir  ihre 
Auslese  an  Leckerbissen  zu  gewinnen.  Ihr  tritt 
unter  anderem  der  ausgezeichnete  Cellist  Paul 
Hermann  mit  Erfolg  zur  Seite. 
Es  wird  auch  auf  vier  Klavieren  meist  grober 
Unfug  veriibt,  den  wir  nur  als  Beitrag  zur 
Konzertstatistik  verzeichnen.  Im  iibrigen  be- 
herrscht  die  Sangerin  das  Feld.  So  Elisabeth 
Rethberg,  die  ihre  schon  ausgeglichene  Stimme 
wohltuend,  doch  ohne  starkere  Intensitat  fiir 
Arien  und  Lieder  in  Bewegung  setzt.  Und 
Amerika,  das  uns  jene  als  Gast  wiederschenkte, 
gab  uns  auch  Frieda  Hempel  zuriick,  die  man 
enttauscht  anhorte.  Hier  ist  die  Arie  durch 
EinbuBe  an  Stimmkapital  entkraitet,  der  hohe 
Ton  schneidet  ins  Trommeltell  von  Zuh6rern, 
die  mit  besten  Absichten  gekommen  sind.  Das 
Lied  rettet  der  Hempel  ein  wenig  von  dem  Er- 
folg,  der  im  iibrigen,  je  weiter  der  Abend  vor- 
riickte,  desto  mehr  entwich. 

Adolf  Weijimann 

BADEN-BADEN:  Karl  Priedberg  und  Karl 
Flesch  waren  im  Verein  mit  dem  bei  uns 
noch  wenig  bekannten  englischen  Cellisten 
Felix  Salmond  die  ausfiihrenden  Kiinstler  der 
von  der  Stadt.  Musikdirektion  veranstalteten 
klassischen  Kammerkomerte.  Am  ersten,  Beet- 
hoven  gewidmeten  Abend  wurde  die  Kreutzer- 
Sonate  von  den  Klaviertrios  op.  70  D-dur  und 
op.  97  umrahmt.  Das  zweite  Konzert  brachte 
Schuberts  B-dur-Trio,  von  Schumann  die 
Violinsonate  op.  121  und  das  Klavierquintett 
Es-dur  (bei  dem  Karl  Afimus  und  Gerhard 
Hoog  vom  Stadt.  Orchester  mitwirkten).  Im 
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dritten  Konzert  kam  Brahms  mit  dem  Klavier- 
trio  op.  8  (spatere  Fassung),  der  Cellosonate 
op.  99  und  dem  Klavierquartett  op.  26  zu 
Wort.  Die  Wiedergabe  war  vollendet.  Das 
Meistertrio  Friedberg-Flesch-Salmond  konnte 
sich  im  anschlieBenden  Orchesterkonzertunter 
Leitung  von  Ernst  Mehlich  noch  solistisch  be- 
tatigen.  Nach  der  3.Leonoren-0uvertiire  spielte 
Friedberg,  Virtuose  von  hochster  Kultur, 
Kiinstler  von  poetischer  Gestaltungskraft, 
prachtvoll  das  Es-dur-Konzert  von  Liszt.  In 
Brahms'  Doppelkonzert  (dessen  erste  Probe 
vor  40  Jahren  im  Badener  Kurhaus  unter  des 
Meisters  Leitung  mit  Joachim  und  Hausmann 
stattgemnden  hat)  vereinte  sich  Flesch  mit 
Salmond,  und  StrauB'  »Don  Quixote«  gab  dem 
letzteren  Gelegenheit,  die  Kultur  seinesTones, 
die  geistige  Beherrschung  der  Aufgabe  zu 
zeigen.  Ernst  Mehlich  war  ein  iiberlegener 
Ausdeuter  der  Partitur.  Burkard 

BREMEN:  Mit  dem  ersten  Sinfoniekonzert 
des  Goethe-Bundes  als  Auftakt  pflegt  die 
Saison  eroffnet  zu  werden.  Ernst  Wendel  diri- 
gierte  die  reine,  in  sich  gefestigte  glaubens- 
starke  2.  Sinfonie  von  Anton  Bruckner  unter 
voller  geistiger  und  seelischer  Anteilnahme 
des  Publikums,  das  hier  durchaus  ein  Pu- 
blikum  um  der  Kunst  willen  und  nicht  aus 
gesellschaftlichen  Riicksichten  ist.  Die  offi- 
zielle  Eroffnung  der  Konzertsaison,  deren 
Riickgrat  die  von  Ernst  Wendel  geleiteten 
12  Abonnementskonzerte  der  Philharmo- 
nischen  Gesellschaft  nebst  ihren  12  6ffent- 
lichen  Hauptproben  bilden,  brachte,  nach  einer 
Sinfonie  von  Haydn,  als  interessante  bolsche- 
wistische  Gegendemonstration  die  schon  nicht 
mehr  junge  Feuervogelsuite  von  Strawinskij. 
Sie  wurde  von  unserem  konservativen  Publi- 
kum  mit  Beifall  aufgenommen.  Ein  Beweis, 
dafi  man  nie  an  der  Wandlungsiahigkeit  der 
Menschheit  und  ihrer  Ohren  verzweifeln  soll. 
Dann  sang  im  selben  Konzert  Karin  Bramell 
die  Erda-Szene  aus  dem  Rheingold,  womit  sie 
nachdriicklich  bewies,  ihrer  schonen  und 
frischen  Altstimme  zum  Trotz,  daB  eine  musik- 
dramatische  Szene  im  Konzertsaal  notwendig 
verblassen  muB.  Da  das  Stadtische  Orchester, 
das  fiir  die  ganze  Oper  und  fiir  die  Philhar- 
monischen  Konzerte,  einschlieBlich  der  Kon- 
zerte  fiir  den  Goethe-Bund,  den  Kiinstlerverein 
und  die  Union,  aufzukommen  hat,  nicht  alle 
sinfonischen  Bediirfnisse  der  Stadt  zu  be- 
streiten  vermag,  hat  sich  mit  Hilfe  eines  ge- 
meinniitzigen  Vereins  und  unter  Leitung  von 
Karl  Gerbert  ein  »Sinfonieorchester  Bremen« 


gebildet,  das  sich  kiirzlich  mit  der  Wiedergabe 
einer  selten  gehorten,  in  Erfindung  und  In- 
strumentation  ur-gesunden,  aber  doch  etwas 
hausbackenen  Sinfonie  (Opus  9)  von  Hermann 
Goetz  erfolgreich  einfiihrte. 

Gerhard  Hellmer 

BUENOS  AIRES:  Im  Mittelpunkt  des  Inter- 
esses  stand  wahrend  der  Monate  August- 
September  der  Beethoven-Zyklus,  den  die  Stadt 
Buenos  Aires  im  Teatro  Colon  unter  Leitung 
Erich  Kleibers  veranstaltete.  AuBer  den  Sin- 
fonien,  den  Ouvertiiren  und  der  Egmont-Musik 
gelangten  selten  zu  horende  Schatze  Beet- 
hovenscher  Orchestermusik  zur  Auffiihrung: 
Die  Ballettmusik  zu  den  » Gesch6pfen  des  Pro- 
metheus«  und  die  von  Hugo  Riemann  »ent- 
deckten«  Modlinger  Tanze  aus  dem  Jahre 
1819.  Bei  der  »Missa  Solemnis«,  einer  argen- 
tinischen  »Urauffiihrung«,  sah  sich  Kleiber 
einer  Riesenaufgabe  gegeniiber:  Neben  dem 
vortrefflichen  Colon-Orchester,  das  durch 
Kleiber  seine  Schulung  erhalten  hat,  und  dem 
durch  iippigen  Stimmklang,  straffe  Disziplin 
und  ganz  einzigartige  Vortragssicherheit  cha- 
rakterisierten  Theaterchor  des  Colon  stand  ein 
minderwertiges  Solistenensemble,  in  dem  nur 
die  deutsche  Altistin  Paula  Weber  seelische 
Nahe  zu  Beethovens  Altersstil  dokumentieren 
konnte.  Die  Art,  wie  Kleiber  seine  Aufgabe 
loste,  ist  bewundernswert.  Er  riB  das  Solisten- 
ensemble  stellenweise  auf  die  Niveauh6he  des 
Chores  und  zeichnete  den  Lapidarstil  des 
Werkes  groB  nach.  Mit  dem  technischen  Ge- 
lingen  paarte  sich  intensive  Gefiihlsdurch- 
dringung,  straffe  Ballung  der  ekstatischen  und 
geiiihlsdramatischen  Elemente.  Das  Lohende 
und  Grenzenlose  im  Ausdruckstil  der  »Missa« 
entwickelt  Kleiber  in  bezwingender  Subjektivi- 
tat.  Die  Instrumentalstellen  des  Agnus  dei,  die 
bei  der  konventionellen  Bevorzugung  des  cho- 
rischen  Teiles  meist  zu  kurz  kommen,  waren 
mit  explosiver  Energie  geladen.  Das  Ganze 
rundete  sich  zur  gewaltigsten  Huldigung  vor 
Beethovens  Genius,  die  bisher  auf  siidamerika- 
nischem  Boden  erklungen  ist.  Das  Publikum 
nahm  sie  mit  stummer  Ergriffenheit  auf. 
Mit  seinen  anderen  Programmen  war  Kleiber 
weniger  gliicklich  als  im  vorigen  Jahr.  Etwas 
Strawinskij  (die  beiden  urspriinglich  fiir  Kla- 
vier  zu  vier  Handen  gesetzten,  spater  instru- 
mentierten  »Suiten«),  Respighi  (»Die  ro- 
mischen  Brunnen«),  Manuel  de  Fallas  etwas 
trockene  Schreibtischarbeit  »Nachte  in  den 
spanischen  Garten «,  Nationaltschechisches 
von  Smetana  und  das  anmutige  Camp-Stim- 
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mungsbild  (»  Escenas  Argentinas «)  des  Argen- 
tiners  Carlos  Lopez  Buchardo,  damit  ist  die 
Reihe  der  Neuheiten  und  wichtigen  »Reprisen« 
erschopft.  Das  zweiteilige  Orchesterwerk  Bu- 
chardos,  des  Direktors  des  staatlichen  Konser- 
vatoriums  in  Buenos  Aires,  schildert  zunachst 
in  der  sequenzartig  behandelten  argentinischen 
Volksliedweise  eines  oTriste  al  estilo  pam 
peano«  die  Wehmut  der  groBen  Ebene  und 
geht  im  zweiten  Teil  zur  Schilderung  eines 
irohlichen  Camptages  iiber:  ein  durch  seine 
freie  rhythmische  Behandlung  auffallender 
schuhplattlerahnlicher  Volkstanz  »el  gato« 
und  ein  Hornmotiv,  das  festliche  Freude  aus- 
druckt,  bilden  die  thematische  Grundlage.  Im 
Mittelsatz  tritt  eine  »Vidalita«  auf,  ein  sehn- 
suchtgeschwelltes  Gesangsmotiv,  bis  die  Fr6h- 
lichkeit  des  Eingangsteils  zuriickkehrt.  Lopez 
Buchardo  schildert  den  Campmensch  (Me- 
lancholie)  und  den  sonnenhellen  Camptag 
(Freude) .  Er  hat  Motive  verwendet,  die  sich  in 
Struktur  und  Stimmungsgehalt  dem  argen- 
tinischen  Folklore  anpassen,  aber  eigene  Er- 
nndung  sind.  Das  satztechnische  Konnen  ist 
noch  nicht  sehr  weit  entwickelt,  es  fehlt  an 
wirklicher  Steigerung  und  Verwandlung  des 
Urmaterials.  Reizvoll  dagegen  ist  die  Instru- 
mentierung.  Das  Werk  muB  als  das  bisher 
beste  Erzeugnis  der  argentinischen  Orchester- 
musik  bezeichnet  werden.  Erich  Kleiber  wurde 
eingeladen,  auch  im  Jahre  1928  die  Colon- 
Konzerte  zu  dirigieren. 

Das  Gesamtergebnis  des  Konzertwinters  1927 
ist  die  souverane  Herrschaft  der  deutschen 
Dirigenten.  Das  Beethoven-Jahr  hat  die  ent- 
scheidende  Wandlung  gebracht.  Erich  Kleiber 
und  Clemens  Krauji  haben  grundlegende  Auf- 
bauarbeit  geleistet  und  gerade  durch  die  Ver- 
schiedenheit  ihrer  Wesensart  das  musikalische 
Leben  von  Buenos  Aires  zielweisend  befruch- 
tet.  Sie  iiberstrahlten  alles  andere  so  stark,  daB 
die  breite  5ffentlichkeit  kaum  noch  Notiz 
nahm  von  der  Arbeit  der  »eingesessenen « 
Musikvereinigungen.  Unter  ihnen  behauptet 
sich  die  Wagneriana  immer  noch  als  fiihrend 
durch  ihr  zwar  in  der  Zielerreichung  stark 
wechselndes,  aber  doch  aufblickendes  Streben. 
Tage  wie  der,  an  denen  Wilhelm  Backhaus  die 
Hammerklaviersonate  Beethovens  spielte,  sind 
freilich  selten.  Kleiber  gab  einen  Kammer- 
musikabend  zugunsten  des  Beethoven-Denk- 
mals  mit  Tanzen  von  Beethoven  und  Mo- 
zart. 

Im  iibrigen  nimmt  der  Beethoven-Zyklus  der 
Cjuartette  und  Klavierwerke  mit  sehr  unter- 
schiedlichen,  oft  recht  maBigen  Leistungen 


ortshafter  Interpreten  seinen  Fortgang.  Die 
einst  so  angesehene  Vereinigung  »Diapason« 
ist  degeneriert.  Damen  der  Gesellschaft  geben 
dort  dilettantische  Konzerte,  die  der  objektive 
Beurteiler  nicht  ernst  nehmen  kann. 
Im  Zeichen  der  argentinischen  Beethoven- 
Begeisterung  steht  die  von  der  Wagneriana 
angeregte  Errichtung  eines  Beethoven-Denk- 
mals  in  Buenos  Aires,  dessen  kiinstlerische 
Ausiiihrung  dem  argentinischen  Bildhauer 
Fiovaranti  iibertragen  wurde.  Von  der  Wag- 
neriana,  deren  zielbewuBte  Leiter,  Lopez  Bu- 
chardo  und  C.  Grassi  Diaz  weiterhin  wertvolle 
Fiihrereigenschaften  entwickeln,  wurde  auBer- 
dem  ein  Werk  Ernesto  De  La  Guardias  iiber 
Beethouens  Sinjonien  herausgegeben.  De  La 
Guardia,  Proiessor  fiir  Musikgeschichte  am 
staatlichen  Konservatorium  zu  Buenos  Aires, 
ist  der  fahigste  Kopf  unter  den  argentinischen 
Kritikern  und  Musikastheten.  Das  Buch  will 
nichts  Neues  iiber  Beethoven  sagen,  sondern 
faBt  die  Ergebnisse  der  Forschung  auf  dem 
Spezialgebiet  der  Sinfonie  zusammen.  Der  Ver- 
fasser  verfolgt  neben  der  Entstehungs-  auch 
die  Auffiihrungsgeschichte  des  einzelnen 
sinfonischen  Werkes,  die  er  besonders  ver- 
dienstvoll  auch  auf  die  romanischen  Lander 
ausdehnt  und  gibt  kluge  Analysen,  die  fiir 
Musikstudierende  und  gebildete  Laien  be- 
rechnet  sind.  Fiir  den  heranwachsenden  Stamm 
junger  Musiker  und  Musikhorer  in  den  spa- 
nisch  sprechenden  Landern,  wo  es  bisherkeine 
zusammenfassende,  ernstzunehmende  Dar- 
stellung  dieses  Stoffgebietes  gab,  fiillt  das  Werk 
eine  schmerzlich  empfundene  Liicke  aus.  De 
La  Guardia  ist  durch  sein  Buch  iiber  Beet- 
hovens  Klaviersonaten  und  durch  eine  feine 
Prosaiibersetzung  von  Richard  Wagners 
Tristan  -  Dichtung  (mit  musikalischen  Er- 
lauterungen)  bekannt  geworden. 

Johannes  Franze 

FRANKFURT  a.  M.:  Im  Museum  gab  es  als 
Novitat  die  Serenade  von  Milhaud;  ein 
schwacherer  Milhaud,  leicht  und  Ieichtsinnig 
komponiert  wie  vieles  aus  jener  Hand  und 
weniger  plastisch  als  das  Gute.  Der  erste  Satz 
ist  ohne  Themen  immerhin  sehr  pra.zis  und 
lustig  in  der  Form,  der  zweite  verschwimmt 
nach  Anlage  und  Intention,  die  absichtliche 
Banalitat  des  Finales  hat  ihre  Meriten,  und  eine 
beneidenswerte  Trompetenstelle  steht  darin. 
Das  Publikum  meinte  wieder  einmal  an  der 
verkehrten  Stelle,  es  hatte  mit  der  Revolution 
zu  tun.  Danach  als  Trost  vier  Orchesterlieder 
von  Josef  Marx,  die  Elisabeth  Rethberg  vorziig- 
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lich  sang.  Gegen  die  Lieder  soll  hier  nicht  po- 
lemisiert  werden,  sie  mogen  in  ihrer  Sphare 
sehr  zustandig  sein;  aber  daB  1927  in  einer  re- 
prasentativen  Konzertgesellschaft  unter  einem 
reprasentativen  Dirigenten  vor  einem  repra- 
sentativen  Publikum  » Und  gestern  hat  er  mir 
Rosen  gebracht«  passieren  konnte,  verdient 
immerhin  notiert  zu  werden.  Vorher  hatte  man 
die  D-dur-Suite  von  Bach  gehort! 

Theodor  Wiesengrund-Adorno 

HAMBURG:  Die  Philharmonica  unter  Karl 
Muck,  stets  von  starkster  Anteilnahme 
begleitet,  haben  mit  Wladimir  Horowitz  am 
zweiten  Brahms-Konzert  und  mit  AdolJ  Busch 
am  Dvofak-Konzert  und  in  Berlioz'  »Harold« 
den  Glanz  des  Instituts  zu  vermehren  ver- 
mocht.  Die  Sinfonie-Abende  bei  Eugen  Papst 
brachten  H.  H.  Wetzlers  »Visionen«  als  Opus 
von  tieferer  Geistigkeit  und  Fantasie  zu  star- 
ker  Wirkung.  »  Andalusien«,  der  Anfang  eines 
groBen  Zyklus  des  Lamote  de  Grignon  (aus 
Barcelona),  als  »sinfonisches  Tableau«  den- 
niert,  fu6t  auf  siidspanischer  Rhythmik,  ist 
sicher  gewollte  sinfonische  Arbeit  mit  bunt- 
schillernden  orgiastischen  Absichten,  nicht 
aber  ein  vornehmer  Komplex  —  deswegen 
immerhin  erfolgssicher.  Vier  hamburgische 
Autoren  —  Miiller-Hartmann,  Scheffler,  Am- 
mermann,  Roters  —  haben  bei  Papst  eigene 
\  Werke  erklingen  horen.  Nur  der  Erste  mit 

»Leonce  und  Lena«  (alteren  Datums)  ist  be- 
langvoll;  die  anderen:  mehr  Zaungaste  am 
Wunderreich  des  Schonen.  Mahlers  »Dritte« 
hat  sich  wieder  mit  Starke  dort  behauptet. 
Schuberts  klangseliges,  erst  neuerdings  in 
Zell  a.  See  wiedergefundenes  Quartett  mit 
Gitarre  ist  vom  Hamburger  Streichquartett 
(Borwitzky)  vor  dankbarer  Gefolgschaft  erst- 
mals  erklungen.  Ein  Scheffler-Quartett  (ganz 
neu  und  doch  so  alt)  hat  dort  geringen  Ein- 
druck  hinterlassen.  Unter  Aljred  Sittard  ist  nun 
auch  »K6nig  David«  von  Honegger  hier  einge- 
zogen,  in  dem  polytonale  Raufereien,  kiihner 
Realismus,  Neigung  fiir  Handel-Duktus,  Halle- 
luja-Inspiration,  barbarisch  philistrische  und 
hebraisierende  Schlachtrhythmen  sich  mit 
allerlei  Psalmseligkeit  (zweimal  zum  auf- 
horchen!)  mischen  —  ohne  Zeichen  der  All- 
gewalt  des  Sch6pferischen.  Im  Bandler-Quar- 
tett  ist  Regers  NachlaB-Quintett  (der  Wies- 
badener  »Einjahrigen«-Zeit!)  mit  Nachdruck 
als  wertvoll  bekraftigt  worden.  Frieda  Hempel 
hat  beim  Versuch,  hier  wieder  Boden  zu  ge- 
winnen,  eine  kiihleBeurteilungsich  zugezogen. 

Wilhelm  Zinne 


KOLN:  In  den  Giirzenichkonzerten  erwarb 
.sich  Hermann  Abendroth  das  Verdienst, 
mit  einer  groBziigigen  ersten  Auffiihrung  der 
sechsten  »tragischen«  Sinfonie  den  Kreis  der 
Mahlerschen  Werke  in  Koln  zu  schlieBen.  Die 
Nachf  olgeschaf  t  Klemperers  als  Mahler- Apostel 
scheint  jedoch  demnachst  Eugen  Szenkar  an- 
treten  zu  wollen,  der  gleichfalls  drei  Opern- 
hauskonzerte  ankiindigt.  Als  Urauffiihrung 
bot  Abendroth  das  Werk  Dein  Vaterland 
(E.  M.  Arndt)  von  Karl  Ehrenberg  fiir  ge- 
mischten  Chor,  Orchester  und  Orgel,  dessen 
musikalische  Arbeit  Hochachtung  abnotigt, 
dessen  Durchfiihrung  und  Klangsteigerung  je- 
doch  nicht  zu  zwingenden  Folgerungen  f  iihren. 
Die  Sinfoniekonzerte  Abendroths  brachten  an 
Neuheiten  ein  alteres,  dankbares  Violinkonzert 
(Poĕme  Lĕgendaire)  des  Pariser  Belgiers  Fer- 
dinand  Le  Borne,  von  Riele  Queting  gespielt, 
die  empnndungs-  und  stimmungsvolle  Kom- 
position  von  Martin  Friedland  Die  WalHahrt 
nach  Kevelar  fiir  Singstimme  (Hermann 
Schey),  Orgel  und  Streichorchester,  und  zwei 
fiir  das  Wiederaufleben  des  Cembalos  be- 
achtenswerte  Werke:  neben  der  bekannten 
Krippenmusik  von  H.  W.  v.  Waltershausen  ein 
Konzert  fiir  kleines  Orchester  des  jungen,  in 
Koln  wirkenden  Wilhelm  Maler.  Konzen- 
trierter  als  das  Streicherkonzert  mit  Klavier, 
das  auf  dem  Tonkiinstlerfest  in  Chemnitz  auf- 
gefiihrt  wurde,  geloster  auch  in  der  Kontra- 
punktik,  wirkt  dieses  neue  Stiick  Malers  frisch 
in  der  Errindung.  Alte  Formen  werden  hier 
mit  dem  neuen  Geist  einer  »absoluten«,  durch 
sich  selbst  spielerisch-triebkraitigen  Musik  ge- 
fiillt.  In  der  Gesellschaftfiir  neue  Musik  machte 
das  Kolisch-Quartett  Schonbergs  drittes  Streich- 
quartett  und  Alban  Bergs  Lyrische  Suite  be- 
kannt.  Mit  eigenen  Konzerten  und  glanzenden 
Solistennamen  tritt  nun  auch  das  Orchester  des 
Westdeutschen  Funks  auf,  das  unter  der 
schwungvollen  Leitung  Buschkdtters  zu  treff- 
lichen  Leistungen  befahigt  ist,  was  vor  allem 
eine  Sinfonie  von  Brahms  erwies. 

Walther  Jacobs 

IONDON:  Multa  non  multum  scheint  mir 
.idie  Losung  der  Herbstsaison.  Die  iiblichen 
allabendlichen  Promenadekonzerte,  die  wie 
die  friiheren  Queens  Hall  Orchestra-Auffiih- 
rungen  nunmehr  unter  den  Auspizien  der 
Radiogesellschaft  (BBC)  stattnnden,  brachten 
viel  mittelmaBig  ausgefiihrte  Musik  unter  Sir 
Henry  Woods  bewahrtem,  aber  nicht  mehr 
recht  ziindendem  Taktstock.  Interessantwaren 
die  Programme  nicht,  die  Neuigkeiten  sparlich 
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und  ohne  Nachklang.  Nennen  wir  immerhin 
ein  Variationswerk  von  Hely-Hutchinson  und 
eine  Seemann-Ouvertiire  von  Thomas  Wood 
als  reingearbeitete  Stiicke  guter  Musiker.  Auch 
die  sich  stetig  mehrenden  Rezitals  und  son- 
stigen  Veranstaltungen  bringen  wenig  Beach- 
tenswertes  auBer  vortrefflichem  Spiel.  Man 
weiB  aber,  was  man  von  der  genialen  Jelli 
d'Aranyi,  der  feinen  Myra  Hess,  die  einen  ge- 
meinschaitlichen  Violin-  und  Klavierabend 
gaben,  von  dem  brillanten  (und  sich  vertiefen- 
den)  Klavierspieler  Iturhi  und  dem  feurigen, 
manchmal  etwas  subjektiven  Pianisten  Sam- 
terlin  zu  halten  hat.  Letzterer  brachte  wenig- 
stens  sechs  neue  schwierige,  aber  pikante 
Etuden  von  Szymanowski.  Eine  nicht  gerade 
bedeutende  Sangerin  Joen  Elwes  wagte  sich 
mit  einer  noch  weniger  hervorragenden  Gei- 
gerin  Marie  Wilson  an  sieben  neue  Lieder 
von  Vaughan  Williams.  Ergiebiger  waren 
die  Kammermusikkonzerte.  Die  Lĕners  be- 
geistern  das  nunmehr  griindlich  auf  sie  ein- 
geheizte  Publikum  (fast  zu  spat;  denn  sie 
zeigen  bedenkliche  Spuren  von  l)berverfeine- 
rung  und  zunehmender  Virtuositat)  mit  einer 
Linie  von  historischen  Abenden.  Dagegen 
brachte  die  Music-Society  von  Andrĕ  Mangeot 
die  erste  Auffiihrung  von  Ravels  Violinsonate 
mit  Myra  Hess  und  Jelli  d'Aranyi.  Am  inter- 
essantesten  war  dabei  der  langsame  Satz,  eine 
»Blues«  in  jener  raffinierten  Fassung,  die  der 
geistvolle  Franzose  auch  seiner  »Tsigene«  an- 
gedeihen  lieB.  Doch  auch  der  erste  Satz,  in  dem 
Klavier  und  Violine  eigene  Bahnen  gehen,  wo 
Faurĕsche  Kantilene  sich  mit  Bachschem 
»  Ostinato  « tummelt,  wahrend  eine  schelmische 
Figur  wiederholter  Noten  den  Ernst  des  Zwie- 
gespraches  ironisiert,  ist  fein  und  fast  roman- 
tisch-sinnig.  Weniger  wertvoll  ist  das  »Per- 
petuum  mobile«  des  letzten  Satzes,  der  zu 
stark  an  eine  moderne  Gestaltung  der  be- 
kannten  Gnomenreigen,  Elfentanze  und  son- 
stigen  in  der  Mitte  des  vorigen  Jahrhunderts 
beliebten  Spukes  gemahnt.  —  Die  British 
Music  Society  begann  ihre  Abende  mit  dem 
neuen  Quartett  von  Bax,  dem  3.  von  Hinde- 
mith  und  einer  Londoner  Erstauffiihrung  von 
Honeggers  Streichquartett,  das  aber  zu  den 
Erstlingsarbeiten  des  Sch6pfers  von  »K6nig 
David «  gehort  und  so  sehr  unter  dem  Bann 
Wagners  steht,  daB  man  sich  wundert,  wie 
er  ihm  iiberhaupt  entAohen.  —  Uber  Baxs 
Werk  berichtete  ich  friiher  —  es  steht  nicht 
auf  der  Hohe  des  1 .  Quartettes  —  (dafiir  soll 
ein  neues  Klavierquintett,  das  ich  wegen 
Krankheit  nicht  horen  konnte,  wiederum  einen 


bedeutenden  Fortschritt  verzeichnen) ,  und  so 
war  der  musikfreudige  Hindemith  wieder  ein- 
mal  der  »Clou«  des  Abends.  Musikireudig  ware 
das  Epitheton,  das  auch  am  besten  auf  des 
jungen  Lennox  Berkeley  Praludium,  Inter- 
mezzo  und  Finale  fiir  F16te,  Geige,  Bratsche 
und  Klavier  paSt.  Es  wurde  in  den  vom  Pia- 
nisten  Gordon  Bryan  veranstalteten  Kammer- 
musikabenden  gegeben  und  wirkte  durch 
seine  musikalische  Lebendigkeit  nicht  minder 
als  durch  das  talentvolle  Mischen  der  Instru- 
mentalfarben.  Das  Intermezzo  war  wiederum 
eine  »Blues«.  —  Jazz  scheint  immer  mehr  das 
Menuett  unserer  Zeit  zu  werden.  Warum 
nicht?  L.  Dunton-Green 

MANNHEIM:  Felix  Weingartner  kam  als 
Gastdirigent  in  den  Philharmonischen 
Verein,  brachte  seine  »lustige  Ouvertiire«  mit 
und  widmete  seine  abgeklarte  Kunst  der  Inter- 
pretation,  die  schon  an  die  Objektivierung 
einstens  heiB  umstrittener  Kunstwerke  heran- 
reicht,  der  c-moll-Sinfonie  von  Johannes 
Brahms.  Mit  ihm  erschien  auf  dem  Podium 
Moriz  Rosenthal,  der  einstens  als  der  virtuo- 
seste  Meisterer  der  Klaviertechnik  geriihmt 
worden,  der  aber  heute  sein  enormes  tech- 
nisches  Kapital  vorzugsweise  in  den  Dienst  ge- 
pAegtesten  Anschlags  stellt.  An  dieser  mehr 
behutsamen  als  drauigangerischen  Art  des 
Klavierspielens  profitierte  der  Vortrag  des 
Robert  Schumannschen  a-moll-K3avierkon- 
zerts,  wahrend  die  zehn  Charakterstiicke,  der 
Feder  des  Virtuosen  entstammend,  iiber  den 
Umfang  seines  kompositorischen  Verm6gens 
uns  ebensowenig  im  unklaren  lieBen  wie  iiber 
das  heute  noch  respektable  AusmaB  seiner  rein 
klavieristischen  Vorziige. 

Felix  Weingartner  erschien  noch  einmal  auf 
einem  unserer  Konzertpodien,  um  mit  unseren 
heimischen  Kammermusikern  sein  Oktett  fiir 
Klavier,  Streichquartett,  Klarinette,  Fagott 
und  Horn  am  Fliigel  vorzufiihren.  Ein  Werk, 
an  schonen,  romantisch  vertraumten  Stim- 
mungen  reich,  in  der  Faktur  den  gewiegten 
Tonsetzer  verratend,  das  selbst  in  der  Nach- 
barschaft  des  melodienseligen  Franz  Schubert, 
dessen  F-dur-Oktett  ihm  auf  dem  FuBe  folgte 
(so  wenig  jenes  sonst  mit  diesem  zu  vergleichen 
ist),  noch  bestehen  konnte.  Und  das  will  was 
bedeuten ! 

Hermann  Abendroth  loste  Wilhelm  Furtwang- 
ler  ab  in  der  Leitung  eines  der  Akademiekon- 
zerte.  Er  brachte  eine  blutvolle  Darstellung  der 
e-moll-Sinionie  von  Brahms,  wie  er  heute  viel- 
leicht  mit  Furtwangler,  der  eine  mehr  spirituell 
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zugespitzte,  eine  mehr  geistreich  zersplit- 
ternde  Art  der  Interpretation  auch  bei  Brahms 
gegenwartig  zu  bevorzugen  scheint,  der  auto- 
ritativste,  der  erfolgreichste  Brahms-Dirigent 
genannt  werden  darf.  Abendroth  brachte  als 
Novum  fiir  uns  die  in  rheinischen  Stadten  oft 
gespielte  Ouvertiire  zu  Shakespeares  Lust- 
spiel  Wie  es  euch  gefallt  von  Hermann  Hans 
Wetzler  mit.  Den  unentwegten  Bannertragern 
des  Fortschritts  steht  dieser  Hermann  Hans 
nicht  links  genug,  er  gilt  fiir  keinen  richtigen 
Fortschrittsmann,  weil  er  die  Brucken  zur  Ver- 
gangenheit  nicht  radikal  abgebrochen  hat, 
iiberhaupt  mit  dieser  selbigen  Vergangenheit 
noch  recht  angelegentlich  liebaugelt.  Er  diirfte 
das  noch  viel  starker  tun,  wenn  seine  Musik 
dadurch  das  gewanne,  was  ihr  heute  noch 
fehlt,  eine  interessantere  Physiognomie  und 
eindrucksvollere  Potenzen  in  Errindung  und 
Gestaltung.  Ja,  aber  wo  steht  denn  geschrie- 
ben,  daB  eine  Konzertunternehmung,  die  sich 
auf  acht  Abende  im  Winter  beschrankt,  jedes 
Kuckucksei,  das  die  Radikalisten  der  neuesten 
Sorte  ausbriiten,  briihwarm  ihren  Abonnenten 
und  Horern  vorsetzen  miisse? 
Hermann  Abendroth  hatte  den  international 
angesehenen  Geiger  Mischa  Elman  als  Vir- 
tuosengenossen  neben  sich,  der  mit  Tschai- 
kowskijs  Violinkonzert  eigene  Heimatkunst 
in  kongenialer  Weise  bot. 

Wilhelm  Bopp 

MUNCHEN:  Die  Konzertsaison  hat  mit 
dem  ersten  Akademiekonzert  unter  Hans 
Knappertsbusch  (Schumanns3.,  Brahms'  2.Sin- 
fonie)  und  dem  ersten  Abonnementskonzert 
des  Konzertvereins  unter  Siegmund  v.  Haus- 
egger  (Bruckners  2.  Sinf onie,  StrauB '  Till  Eulen- 
spiegel)  nun  auch  offiziell  ihren  Anfang  ge- 
nommen.  Nebenher  lief  eine  Unzahl  von  So- 
listenkonzerten,  unter  denen  die  Liederabende 
weitaus  dominierten.  Wir  stehen  anscheinend 
vor  einer  Invasion  auslandischer  Sanger.  Tat- 
sachlich  konnte  man  wahrend  der  letzten 
Wochen  in  den  Konzertsalen  fast  mehr  italie- 
nisch,  englisch,  franzosisch,  spanisch,  russisch 
und  japanisch  singen  horen  als  deutsch.  Her- 
vorgehoben  zu  werden  verdient  ein  Richard 
Straufi-Abend  von  Heinrich  Rehkemper  mit 
dem  Komponisten  am  Fliigel.  Der  neugegriin- 
deten  MiinchenerGesellschaft  »DieBewegung«, 
die  »geistige  und  kiinstlerische  Werte  der 
Gegenwart  im  groBen  Stile  vermitteln  will«, 
verdankte  man  den  seltenen  GenuB,  wieder 
einmal  dem  Amar-Quartett  hier  zu  begegnen, 
dasWerke  von  Paul  Hindemith,  Zoltan  Kodaly 


und  MauriceRavel  in  einer  Vollendung  vonun- 
erhorter  Einmaligkeit  darbot.    Willy  Krienitt 

PARIS:  Als  fast  einzigste  Novitat  der  neuen 
Saison  wurden  in  den  Pasdeloup-Konzerten 
die  Hauptteile  aus  Mariottes  Opĕra  buffa 
»Gargantua«  gespielt,  zu  detArmo  ry  dasText- 
buch  nach  Rabelais  verfaBt  hat.  Da  sich  die 
Biihnen  zur  Annahme  der  »scĕnes  rabelai- 
siennes«  —  so  lautet  der  Untertitel  der  Par- 
titur  —  nicht  entschlieBen  konnten,  hat  sich 
Mariotte  an  das  Konzert  gewandt.  Zur  groBen 
Freude  der  Zuh6rer,  denen  selten  heitere 
Musik  groBen  Stils  geboten  wird,  wurde  unter 
musikalischer  Leitung  von  Albert  Wolff  und 
Mitwirkung  ausgezeichneter  Interpreten:  der 
Damen  Caron,  Deliĕge,  der  Herren  Warnery, 
Maruini,  Hĕrent,  Petit,  Genin  und  der  von 
Marc  de  Ranse  gut  einstudierten  Chore  bei- 
nahe  der  ganze  erste  Akt  und  Bruchteile  des 
zweiten  zur  Auffiihrung  gebracht.  Die  Szenen 
schildern  das  Leben  Gargantuas  (Grand- 
gousiers  und  Gargamelles  Sohn)  von  seiner 
Geburt  an  (und  gar  vorher)  bis  zu  seiner  Reise 
nach  Paris  auf  dem  Holzpferd.  Die  von  Ar- 
mory  dem  komischen  Heldengedicht  des 
16.  Jahrhunderts  sehr  geschickt  entlehnten 
Szenen  sind  vom  Komponisten  mit  frischester 
Lebendigkeit,  mit  farbigen  und  stark  rhyth- 
mischen  Themen  behandelt,  die  den  oft  Wort 
fiir  Wort  dem  Rabelais  entnommenen,  sehr 
amiisanten  Text  aufs  beste  untermalen.  Das 
Orchester  zeigt  russisches  Kolorit:  wilde  Far- 
ben  fiir  die  ungestiimen  Bilder.  Die  Chore,  die 
einen  groBen  Teil  der  Handlung  tragen  (Chore 
der  Ammen,  der  Arzte,  der  Apotheker,  der 
Zecher)  sind  in  der  Manier  des  16.  Jahrhun- 
derts  so  vortrefflich  gelungen,  daB  sie  auch 
Rabelais  belustigt  hatten.  Teils  a  cappella, 
teils  mit  Begleitung  erinnern  sie  an  Volks- 
lieder,  an  liturgische  Motive  —  selbst  an  die 
»Marseillaise«.  Mariotte  hat  Vorliebe  fiir  ge- 
legentliche  Hindeutungen  auf  beriihmte  klas- 
sische  Themen.  Eine  gute  orchestrale  und 
chorische  Durcharbeitung.  Das  Publikum  der 
Pasdeloup-Konzerte  kam  durchaus  auf  seine 
Kosten.  Es  ist  nur  zu  wiinschen,  daB  das  Werk 
bald  seinen  Platz  im  Theater  findet,  fiir  das  es 
bestimmt  ist.  Einer  so  kernigen,  wuchtigen 
Arbeit,  die  eine  der  popularsten  Gestalten 
unserer  alten  Literatur  zum  Helden  hat,  ist 
der  Erfolg  sicher.  —  Die  anderen  Konzerte 
beschrankten  sich  hauptsachlich  auf  bekannte 
Werke.  Piernĕ  dirigierte  in  den  Colonne-Kon- 
zerten  die  Orchestersuite  seines  Balletts  »Im- 
pressions  de  music-hall «.  J.  G.  Prod'homme 
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STUTTGART:  Die  Devise  lautet:  Multa  sed 
non  multum.  Im  Sinfoniesaal  erklang  die 
d-moll-Sinfonie  von  Paul  Kletzki,  unbestreit- 
bar  ein  Werk,  das  seiner  Musikfulle  wegen  Be- 
achtung  verdient,  zugleich  aber  auch  eines, 
dessen  Stil  zu  wenig  abgeklart  ist,  um  gerade 
unter  den  Sinfonien  neuerer  Abstammung  eine 
Rolle  spielen  zu  konnen.  Fiir  die  Bereitschaft 
Carl  Leonhardts,  in  den  Sinfoniekonzerten  des 
Landestheaters  fiir  zeitgenossische  Musik  ein- 
zutreten,  hat  das  Publikum  auffallend  schwa- 
ches  Verstandnis,  es  bleibt  weg,  sobald  es  nicht 
im  voraus  weiB,  daB  es  sich  um  bereits  Aner- 
kanntes  handelt.  Das  Philharmonische  Or- 
chester  bediente  sich  des  zugkraftigen  Namens 
eines  Felix  Weingartner,  um  in  den  Wett- 
bewerb  mit  dem  Sinfonie-Orchester  eintreten 
zu  konnen;  es  hat  sich  auch  durch  Herbeiholen 
einer  Erika  Morini  den  Dank  der  Musik- 
freunde  gesichert.  Das  Wendling-Quartett 
brachte  eriolgreich  E.  Tochs  op.  29  zur  Auf- 
fuhrung,  von  namhaften  auswartigen  Solisten 
besuchten  uns  u.  a.  Baklanoff  und  der  jugend- 
liche  Wiener  Robert  Goldsand  (Klavier) ;  AeiBig 
an  die  Arbeit  ging  auch  die  Gesellschaft  fiir 
zeitgenossische  Musik,  die  Vermittlerin  eines 
Besuches  des  Wiener  Streichquartetts  und  der 
Kammermusikvereinigung  Val.  Hdrtl  ( Violine) 
und  Fr.  Dorfmiiller  (Klavier).  Alban  Berg, 
Schonberg,  Hindemith,  Herm.  Reutter  und 
Kurt  Stran  vertraten  dabei  mit  mehr  oder 
weniger  charakteristischen  Erzeugnissen  als 
Fiihrer  oder  Gefuhrte  die  neuzeitliche  Rich- 
tung.  Alexander  Eisenmann 

IEN:  DaB  sich  das  Philharmonische 
Orchester  wirklich  und  wahrhaftig  von 
Felix  Weingartner  trennen  werde,  dem  lang- 
jahrigen  Fiihrer,  der  eigentlich  mehr  ein  feu- 
riger  Improvisator  war,  das  hat  man  lange 
Zeit  nicht  fur  moglich  gehalten.  Immer  glaubte 
man  noch  an  eine  Riickkehr,  sah  bereits  das 
Hintertiirl  offen  .  .  .  Es  ist  anders  gekommen: 
das  erste  Abonnementskonzert  dirigierte  .Franz 
Schalk,  der  sich's  angelegen  sein  lieB,  Novi- 
taten,  wenn  auch  noch  so  vorsichtig  dosiert, 
ins  Programm  aufzunehmen.  Zunachst  ein 
Praludium  samt  Fuge  von  Walter  Braunfels. 
Das  Praludium  will  mehr  sein,  als  sein  Titel 
besagt,  gerat  dadurch  in  auBeren  und  inneren 
Zwiespalt  und  wird  planlos  in  der  Form,  ver- 
worren  und  iibertrieben  im  Ausdruck;  da- 
gegen  bescheidet  sich  die  Fuge  ganz  in  den 
angemessenen  Grenzen  und  treibt  mit  einem 
witzigen  Staccatothema  ihr  geistvolles,  froh- 
gelauntes,  tanzerisch  beschwingtesSpiel.  Dieser 
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gemaBigtmodernen  Programmnummer  folgten 
liebenswiirdige  Uberraschungen  aus  Stra- 
winskijs  Kleinkunst:  drei  Orchesterlieder  »Die 
Schaferin  und  der  Faun«,  1913  komponiert, 
deskriptiv  und  melodios,  impressionistisch 
empfunden  und  nachempfunden,  ferner  ein 
Rokokopastorale,  das  die  konzertierende  Sing- 
stimme  mit  Fagott  und  Oboe  anmutig  ver- 
schlingt  und  das,  wiewohl  ein  jungster  Stra- 
winskij,  vollends  eine  lammsfromme  Begeben- 
heit  ist.  —  Rosĕ  fuhrte  ein  neues  Quartett  von 
Karl  Weigl  auf,  dem  gelehrten  und  ange- 
sehenen  Wiener  Theoretiker,  der  zwar  kein 
Bahnbrecher  und  Himmelssturmer  ist,  aber, 
des  rechten  Gottes  voll  und  demiitige  Bruck- 
ner-Liebe  im  Herzen,  auf  soliden  Bahnen  wan- 
delt  und  mit  seiner  vornehm  gesinnten  und 
meisterlich  i>gekonnten«  Musik  den  Horer 
geistreich  unterha.lt.  —  Alfred  Rosĕ,  der  Sohn 
des  groBen  Quartettgeigers,  iibergab  seine 
eigene  Quartettkomposition  dem  riihrigen 
Sedlak-Winkler-Quartett  zur  Urauffiihrung. 
Es  ist  ein  rechtes  Jugendwerk,  talentiert  und 
verheiBungsvoll  im  einzelnen.  ungeklart  und 
unausgeglichen  im  ganzen.  Einmal  liebaugelt 
der  Komponist  mit  moderneren  Klang-  und 
Stilelementen,  dann  wieder  richtet  er  sich  im 
gesicherten  Heim  soliden  harmonischen  Fun- 
diertseins  behaglich  ein.  Musik,  die  am 
Scheidewege  steht  und  noch  nicht  recht  weiB, 
wohin  sie  sich  mit  ihrem  dunklen  Drange  oder 
mit  ihren  helleren  Impulsen  wenden  soll. 

Heinrich  Kralik 

IESB  ADEN :  Als  Otto  Klemperers  Nach- 
folger  hat  Joseph  Rosenstock  wirklich 
keinen  leichten  Stand.  Ein  Vergleich  mit  dem 
AuBergewohnlichen  verbietet  sich  von  selbst. 
Aber  gerechte  Wiirdigung  fordert  anzuer- 
kennen,  daB  der  neue  Generalmusikdirektor 
bereits  in  den  beiden  ersten  Sinfoniekonzerten 
der  Staatskapelle  so  verschiedenartige  Ton- 
bilder  wie  Mahlers  Dritte,  Delius'  Paris  und 
R.  StrauBens  Don  Quichote  rhythmisch  und 
klangdifferenzierend  sehr  wirkungsvoll  be- 
lebte.  Abzuwarten  bleibt  sein  Verhaltnis  zu 
den  klassischen  Sinfonikern.  Den  Zyklus  der 
Kurhaus-Sinfoniekonzerte  eroffnete  Karl 
Schuricht  mit  einer  vollendeten  Wiedergabe 
von  Bruckners  Achter;  Max  Regers  Hiller- 
Variationen  erireuten  durch  blendende  Trans- 
parenz.  Ein  Beifallssturm,  den  Erika  Morini 
durch  Beethovens  Violinkonzert  entfesselte, 
konnte  trotz,  allerdings  fabelhafter  Technik 
und  Bravour  iiber  den  Mangel  an  geistiger 
Haltung nichthinwegtauschen.  EmilHdchster 
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NEUE  OPERN 

Ernst  v.  Dohnanyi  hat  eine  neue  komische 
Oper  »Der  Tenor«  vollendet,  deren  Text  Ernst 
Goth  nach  Sternheims  »Biirger  Schippel«  ver- 
faBt  hat. 

Roderich  v.  Mojsisouics  schuf  nach  einer  Er- 
zahlung  von  Hans  Hopfen  eine  zweiaktige 
Oper  »Die  roten  Dominos«,  die  im  Stadttheater 
Bamberg  ihre  Urauffiihrung  erleben  wird. 

OPERNSPIELPLAN 

BAYREUTH:  Die  Buhnenfestspiele  1928 
sehen  Auffiihrungen  von  »Tristan  und 
Isolde«,  »Parsifal«  und  »Ring  des  Nibelungen« 
vor,  und  zwar  sind  »Tristan  und  Isolde«  fiir 
den  i9.und 28.  Juliund  6.,  lo.und  18.  August, 
»Parsifal«  fiir  den  20.  und  29.  Juli  und  7.,  9. 
und  19.  August,  »Rheingold«  fiir  den  22.Juli 
und  1.  und  12.  August,  die  »Walkiire«  fiir  den 
23.  Juli  und  2.  und  13.  August,  »Siegfried«  fiir 
den  24.  Juli,  3.  und  14.  August  und  »G6tter- 
dammerung«  fiir  den  26.  Juli  und  5.  und  16. 
August  angekiindigt. 

KOBURG:  Das  Landestheater  hat  eine  Oper 
.von  Gustav  Gewin  »K6nig  Vogelsang«  zur 
Urauffiihrung  angenommen. 

NURNBERG:  Rinaldo  da  Capuas  Opera 
buffa  »Die  chinesischen  Madchen«  sind 
in  der  Bearbeitung  von  Roderich  v.  Mojsi- 
sovics  vom  Alten  Stadttheater  zur  Urauffiih- 
rung  erworben  worden. 

PARMA:  Das  Teatro  Regio  eroffnet  seine 
Winterspielzeit  mit  Wagners  »Siegfried«. 

KONZERTE 

GERA:  In  den  Sinfoniekonzerten  der 
Reufiischen  Kapelle  werden  unter  Hein- 
rich  Laber  tolgende  Werke  zum  erstenmal 
aufgefiihrt:  Schonberg:  Pelleas  und  Melisande; 
Mahler:  Lieder  eines  fahrenden  Gesellen; 
Paul  Hindemith:  Konzertmusik  fiir  Blas- 
orchester;  Bĕla  Bartok:  Rumanische  Volks- 
tanze;  Busoni:  Violinkonzert;  Kurt  Weill: 
Quodlibet;  Roussel:  Friihlingsfeier;  Honegger: 
Gesang  der  Freude;  Cimarosa-Malipiero:  La 
Cimarosiana;  Waltershausen:  Krippenmusik; 
W.  F.  Bach:  Sinfonia,  d-moll.  —  Erstauffuh- 
rungen  des  Musikalischen  Vereins  ebenfalls 
unter  Laber  sind:  Beethoven:  GroBe  Fuge; 
Rachmaninoff :  2.  Klavierkonzert;  Hugo  Wolf: 
3  Harfenlieder;  Reznicek:  Chamisso-Variat.; 
Grabner:  Bach-Variat.;  Glenck:  Konzertstiick 
fiir  Violine;  Honegger:  Konig  David;  Mahler: 
7.  Sinfonie;  Graener:  Cellokonzert. 


KOBLENZ:  Die  unter  Leitung  von  Erich 
Bbhlke  geplanten  sechs  groBen  und  drei 
Sonderkonzerte  in  der  stadtischen  Festhalle 
bringen  als  Erstauffiihrungen  u.a.:  Hinde- 
mith:  Konzert  fiir  Orchester  op.  38;  Debussy: 
Nocturno;  Honegger:  Pacinc  231;  AHred 
Briiggemann:  Klavierkonzert  (Urauffiih- 
rung);  Reger:  Der  Einsiedler,  Der  100. 
Psalm;  Kurt  Thomas:  Markus-Passion. 

IAUSANNE:  Renĕ  Matthes  bringt  anlaS- 
jlich  des  1928  hier  stattnndenden  eid- 
genossischen  Sangerfestes  die  f-moll-Messe 
von  Anton  Bruckner  zur  Auffiihrung.  Damit 
erfahrt  das  Werk  seine  erste  Wiedergabe  in 
franz6sischem  Sprachgebiete. 

MOSKAU:  Hermann  Scherchen  wurde  von 
der  Russischen  Philharmonischen  Gesell- 
schaft  eingeladen,  die  Erstauffiihrungen  von 
Kreneks  1.  Sinfonie,  der  7.  Sinfonie  von  Mias- 
kowskij,  der  beiden  Orchestersuiten  von  Stra- 
winskij  und  der  groBen  Streicherfuge  von 
Beethoven  zu  leiten. 

MUNSTER  i.W.:  Unter  Leitung  von 
Richard  v.  Alpenburg  bringt  der  Konzert- 
winter  folgende  Ur-  bzw.  Erstauffiihrungen: 
Pfitzner:  Klavierkonzert;  Kaminski:  Concerto 
grosso;  Richard  GreB:  Orchestervorspiel; 
Streichquartett,  Madrigale;  Rich.  StrauB:  Par- 
ergon;  Respighi:  Violinkonzert;  Zilcher: 
Marienlieder;  Otto  Siegl:  Violinkonzert,  Kla- 
viertrio,  Madrigale;  R.  Wetz:  2.  Sinfonie. 

NEAPEL:  Die  volkreichste  Stadt  Italiens 
hat  kein  Sinfonieorchester  und  keine 
Konzertorganisation.  Dafiir  schafft  die  Societa 
degli  Amici  della  Musica  wenigstens  eine 
Kammermusikorganisation.  Fiir  die  Saison 
1927 — 1928  sind  zehn  Konzerte  vorgesehen. 

NURNBERG:  Das  Niirnberger  Streich- 
quartett  brachte  in  einem  Volkskonzert 
das  Streichquartett  in  B-dur  von  Erich  Rhode 
zur  erfolgreichen  Urauffuhrung. 

ROM:  Das  Augusteo  6ffnet  seine  Pforten 
»sehr  piinktlich,  um  dem  musikliebenden 
Publikum  einen  Ersatz  fiir  die  verspa.tete  Er- 
6ffnung  des  Teatro  Costanzi  zu  bieten.  Neben 
dem  standigen  Dirigenten  Bernardo  Molinari 
sind  als  Gastdirigenten  in  Aussicht  genommen: 
die  Italiener  Gui,  Lualdi,  De  Sabata  und  Zan- 
donai;  die  Auslander  Casals,  Kleiber,  Mes- 
sager  und  Georgesco.  Die  Konzertleitung  will 
sich  weniger  auf  Erstauffiihrungen  als  auf 
Reprisen  stiitzen.  Als  solche  werden  fiir  die 
ersten  Konzerte  genannt:  Rossinis  »Stabat 
Mater«,  Cĕsar  Francks  »Bĕatitudes«  undPero- 
sis  »Natale  del  Redentore«. 
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STUTTGART:  In  den  10  Sinfoniekonzerten 
des  Wurttemb.  Landestheaters  unter  Lei- 
tung  von  Carl  Leonhardt  sind  fiir  die  Spielzeit 
1927/  28  an  Erstauf  fiihrungen  u.  a.  vorgesehen : 
W.  Friedemann  Bach:  Sinfonie  d-moll;  Hugo 
Herrmann:  Sinfonie  (Urauffiihrung) ;  Jar- 
nach:  Sinfonia  brevis;  PaulKletzki:  Sinionie 
d-moll;  Mjaskowskij:  7.Sinfonie;  Strawinskij : 
Erste  Suite  fur  kl.  Orchester. 

TEPLITZ-SCHONAU:  Das  Stadtische  Kur- 
orchester  veranstaltete  unter  Leitung  von 
O.  K.  Wille  in  der  Zeit  vom  6.  Oktober  1926  bis 
zum  1 1 .  September  1927  201  Komerte  und  zwar 
4  philharmonische,  13  Sinfonie-,  12  Volk- 
sinfonie-  und  172  populare  Konzerte.  Hierbei 
wurden  1245  Werke  aufgefuhrt. 

TAGESCHRONIK 

Die  Genossenschaft  Deutscher  Tonsetzer  ver- 
sendet  soeben  die  Nummer  2  ihrer  Mittei- 
lungen  »Der  schaffende  Musiker«,  die  einen 
erfreulichen  Mitgliederzuwachs  der  Genossen- 
schaft  erkennen  lassen  und  unter  anderem 
wichtiges  Material  fiir  die  im  nachsten  Friih- 
jahr  in  JRom  zusammentretende  diplomatische 
Konferenz  zur  Reuision  der  »Berner  Oberein- 
kunft  zum  Schutze  von  Werken  der  Literatur 
und  Kunst«  enthalten. 

Im  Beisein  von  Vertretern  des  Deutschen 
Beamtenbundes  und  des  Verbandes  der  Kom- 
munalbeamten  und  -angestellten  PreuBens 
tagte  in  Berlin  der  Hauptvorstand  des  Reichs- 
uerbandes  Deutscher  Orchester  und  Orchester- 
musiker  e.  V.  zwecks  Stellungnahme  zu  dem 
Entwurf  des  Beamtenbesoldungsgesetzes.  Nach 
mehrstiindiger  Beratung  wurde  folgende  Re- 
solution  gefa6t:  »Der  Reichsverband  Deutscher 
Orchester  und  Orchestermusiker  e.  V.(R.D.O.) 
stellt  fest,  daB  die  in  dem  Entwurf  des  preu- 
Bischen  Besoldungsgesetzes  fiir  die  preu- 
Bischen  staatlichen  Kammermusiker  vorge- 
sehene  Besoldungsregelung  der  Bedeutung 
dieser  Beamtenkategorie  nicht  entspricht.  Ihre 
fachliche  kiinstlerische  Vorbildung  und  die 
Stellung  der  Staatsorchester  im  kulturellen 
Leben  des  Volkes  rechtfertigt  die  Gleichstel- 
lung  der  Mitglieder  dieser  Orchester  mit  an- 
deren  staatlichen  Beamtenkategorien,  die  eine 
gleiche  Vorbildung  und  ahnliche  kiinstlerische 
Tatigkeit  aufzuweisen  haben,  z.  B.  Obermusik- 
lehrer  und  sonstige  Musikfachlehrer  an  den 
hoheren  Lehranstalten.  Es  wird  von  den  maB- 
gebenden  Stellen  erwartet,  daB  die  Mitglieder 
der  preuBischen  Staatsorchester  in  ihrer  Be- 


soldung  gegeniiber  dem  bisherigen  Besoldungs- 
niveau  wesentlich  gehoben  werden.  Ent- 
sprechendes  wird  fiir  die  Mitglieder  der  son- 
stigen  Kulturorchester  gefordert.« 
Der  Bund  Deutscher  Komponisten,  die  aus 
Mitgliedern  der  Genossenschaft  zur  Verwer- 
tung  musikalischer  Auffiihrungsrechte  (Gema) 
gebildete  neue  Standesvertretung  der  Kom- 
ponisten,  hielt  in  Berlin  unter  dem  Vorsitz  des 
Bundesprasidenten  Prof .  Dr.  Paul  Graener  und 
unter  Leitung  Eduard  Kiinnekes  eine  General- 
versammlung  ab,  in  der  die  Satzungen  end- 
giiltig  festgelegt  und  der  definitive  Vorstand 
auf  drei  Jahre  gewahlt  wurde.  Dieser  setzt  sich 
neben  dem  Bundesprasidenten,  der  nicht  mehr 
zur  Wahl  stand,  folgendermaBen  zusammen: 
Zur  Fiihrung  der  Geschafte  wurden  beru- 
fen:  Eduard  Kiinneke,  Josef  Konigsberger, 
Otto  Lindemann;  in  den  Gesamtvorstand  die 
Herren:  Eugend'Albert,  Hermann  Ambrosius, 
Dr.  Georg  Gohler;  Walter  W.  Gotze,  Paul 
Hindemith,  Karl  Kampf,  Fritz  Kreisler, 
Hugo  Leonard,  Erik  Meyer-Helmund,  Josef 
Nĕmeti,  Walter  Niemann,  Emil  v.  Sauer, 
Hermann  Zilcher.  Die  Priifungskommission 
die  die  Aufgabe  hat,  die  eingereichten  V/erke 
zu  begutachten  und  zur  Auffiihrung  vorzu- 
schlagen,  setzt  sich  zusammen  aus  den  Herren: 
Dr.  Gohler,  Hindemith,  Kampf,  Niemann, 
Geisler,  G6tze,  Leonard,  Nĕmeti,  Profes,  Ro- 
land,  Vieth. 

Fiir  die  »Deutsche  Kammermusik  Baden- 
Badenig28«  (die  friiheren  »Donaueschinger 
Kammermusikauf f iihrungen  «)  konnen  Kom- 
positionen  bis  i.Februar  eingereicht  werden. 
Zur  Einsendung  in  Betracht  kommen:  Kam- 
mermusik  aller  Gattungen;  Filmmusik;  kleine 
musikalische  Biihnenwerke  (es  empriehlt  sich, 
vor  Inangriffnahme  der  Komposition  unter 
Beifiigung  des  Textes  sich  mit  der  Leitung  zu 
verstandigen) ;  Werke  fiir  Orgel  (allein  oder 
in  Verbindung  mit  andern  Instrumenten) ; 
Solo-  oder  Chorkantaten  mit  Orgel  oder 
kammermusikalischer  Begleitung.  Alle  Ein- 
sendungen  (Partitur  und  womoglich  Klavier- 
auszug)  sind  zu  richten  an  die  »Deutsche 
Kammermusika,  Baden-Baden,  Stddt.  Musik- 
direktion. 

Die  Deutsche  Bach-Gesellschaft  wird  ihr 
16.  Deutsches  Bach-Fest  (1928)  in  Kassel  ver- 
anstalten. 

Im  Rittersaal  der  Kroll-Oper  in  Berlin  fand  die 
feierliche  Einfiihrung  des  Intendanten  der 
Stadtischen  Oper,  Heinz  Tietjen,  als  General- 
intendant  der  Vereinigten  Berliner  Operndurch 
den  Kultusminister  Dr.  Becker  statt. 
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Am  i.  Oktober  wurde  am  Badischen  Landes- 
theater  in  Karlsruhe  eine  Unterrichtsanstalt 
unter  der  Bezeichnung  »  Theater-Akademie  des 
Badischen  Landestheaters «  eingerichtet,  die 
sich  die  Weiterbildung  angehender  Biihnen- 
kiinstler  durch  theoretischen  Unterricht  und 
durch    praktische    Ubungen    zur  Aufgabe 


Ein  unbekanntes  Mozart-Portrat  ist  vor  kurzem 
gefunden  und  in  den  Besitz  der  Antiquariats- 
firma  Felix  Stossinger,  Berlin,  iibergegangen. 
Das  Portrat  ist  ein  sehr  reizvolles,  farbiges 
Wachsmedaillon  in  einem  alten  Rahmen- 
kastchen  in  der  GroBe  14:12  cm  und  stammt 
von  einem  unbekannten  Meister.  Mozart  ist 
mit  ernsten,  fast  schon  krankelnden  Ziigen 
dargestellt.  Die  kleine  Anzahl  ahnlicher 
Mozart-Bilder  ist  durch  den  Fund  um  ein 
wertvolles  Stiick  vermehrt  worden. 
In  Leipzig  ist  eine  Bruckner-Gesellschajt  ge- 
griindet  worden,  die  die  bereits  bestehenden 
Bruckner-Vereine  als  korporative  Mitglieder 
in  sich  aufnehmen  und  damit  zusammenfassen 
will.  In  den  EhrenausschuB  wurden  gewahlt: 
Dr.  Siegmund  v.  Hausegger,  Prof .  Dr.  Friedrich 
Klose,  Dr. Karl  Muck  und  Prof.  Franz  Schalk. 
Die  Gesellschaft  soll  eine  kritische  Gesamtaus- 
gabe  der  Werke  Bruckners  sowie  Schriften  iiber 
den  Tondichter  herausgeben  und  Bruckner- 
Feste  und  -Gedenkfeiern  veranstalten. 
Max  Reger-Briefe.  Auf  vielseitigen  Wunsch 
hin  habe  ich  mich  entschlossen,  die  Briefe 
meines  Mannes  erscheinen  zu  lassen  und  zwar 
im  Verlag  Kohler  &  Amelang,  Leipzig.  Es  han- 
delt  sich  hierbei  nicht  nur  um  an  mich  ge- 
richtete  Briefe,  sondern  auch  um  solche,  die 
Max  Reger  an  seine  Freunde,  Kiinstler, 
Schiiler  und  Verleger  schrieb.  Ich  habe  mit  der 
Sammlung  Frau  Else  v.  Hase-Kochler,  Leipzig, 
Sternwartenstr .  jg  betraut,  und  auf  ihre  Werbe- 
tatigkeit  hin  sind  schon  zirka  3000  Brieie  und 
Karten  zusammengekommen.  Es  diirften  da- 
von  allerdings  nur  etwa  zehn  Prozent  zur  Ver- 
6ffentlichung  gelangen;  trotzdem  aber  bitte 
ich  alle  Besitzer,  von  Briefen  und  Karten  von 
Max  Reger,  diese  sobald  als  moglich  an  oben 
genannte  Adresse  zu  senden  und  sich  iiber 
Weiteres  mit  Frau  v.  Hase  in  Verbindung  zu 
setzen.gez.  Frau  ElseReger.  geb.  v.  Bagenakl. 
Am  1 1 .  Oktober  wurde  in  Eisleben  das  Grab- 
mal  von  Karl  Eitz  unter  groBer  Beteiligung 
der  Offentlichkeit  eingeweiht.  Die  Stadt  hat 
sein  Grab  in  Ehrenhut  iibernommen. 
Das  Kuratorium  der  Felix  Mendelssohn-Bart- 
holdy-Stiftung  hat  unter  Vorsitz  des  Direktors 


Schreker  den  Mendelssohn-Bartholdy-Preis 
fiir  ausiibende  Tonkiinstler  den  Herren  A. 
Bernstein  (Studierender  der  Hochschule  fiir 
Musik  in  Berliri)  und  H.  Rennen  (Studierender 
der  Hochschule  fiir  Musik  in  Kbln)  zuge- 
sprochen.  —  Der  Preis  fiir  Komponistenwurde 
fiir  1928  zuriickgestellt. 

Das  tschechische  Kultusministerium  hat  den 
Staatspreis  fiir  Musik  auf  dem  Gebiet  der 
Opernkomposition  Leos  Jandcek  fiir  die  Oper 
»Die  Sache  Makropulos«,  auf  dem  Gebiet  der 
Sinfonie  Josef  B.  Fcerster  fiir  sein  sinfonisches 
Lebenswerk  zuerteilt.  Auf  dem  Gebiet  der  mu- 
sikalischen  Reproduktion  wurde  u.  a.  der 
Prager  Operndirigent  Ostrcil  fiir  die  Auffiih- 
rung  von  Alban  Bergs  »Wozzek«  preisge- 
kront. 

Die  Zukunft  der  Sixtinischen  Sangerkapelle. 
Die  italienische  Presse  hat  in  den  letzten  Au- 
gusttagen  vereinzelte  Nachrichten  iiber  Don 
Lorenzo  Perosi  und  die  Sixtinische  Sanger- 
kapelle  gebracht,  die  nicht  wortlich  richtig 
sind  und  einer  kleinen  Aufklarung  bediirfen. 
Es  wird  darin  behauptet,  1928  laufe  die  30ja.l1- 
rige  Dienstzeit  Perosis  ab,  die  ihm  gestatte, 
sich  mit  vollem  Gehalt  pensionieren  zu  lassen, 
und  er  beabsichtige  davon  Gebrauch  zu 
machen.  In  Wirklichkeit  wurde  Perosi  1897 
von  Leo  XIII.  zum  Chordirektor  der  Kapelle 
ernannt,  neben  dem  Direktor  Ali  Mustafa,  der 
iibrigens  der  letzte  Kastrat  in  diesem  Amte 
war.  Erst  1903  schloB  Perosis  venezianischer 
Gonner,  der  neue  Papst  Pius  X.,  mit  ihm  den 
lebenslanglichen  Vertrag  als  Direktor.  Die 
30  Jahre  laufen  also  erst  1933  ab,  aber  Papst 
Pius  XI.  scheint  durchaus  bereit,  die  funf 
Jahre  schon  1928  anzurechnen.  Der  heutige 
Papst  ist  namlich  der  Ansicht,  daB  die  Kapelle 
einer  durchgreifenden  Reform  bedarf,  sowohl 
was  die  Organisation  als  die  Schulung  des 
Nachwuchses  betrifft  und  Perosi  hat  nach  der 
schweren  physischen  und  psychischen  Krise, 
die  er  vor  wenigen  Jahren  durchmachte,  dazu 
nicht  mehr  die  Spannkraft.  Man  wird  ihm 
also  einen  Nachfolger  geben  miissen,  dessen 
Name  noch  nicht  bekannt  ist. 

Maximilian  Claar 
Unter  dem  Titel  »La  Revista  de  Musica«  er- 
scheint  seit  Juli  dieses  Jahres  in  Buenos  Aires 
eine  neue  Musikzeitschrift  in  spanischer 
Sprache,  die  von  Guido  Valcarenghi  heraus- 
gegeben  wird.  Dank  eines  ausgezeichneten 
Mitarbeiterstabes  aus  allen  wichtigen  euro- 
paischen  Landern  nimmt  die  neue  Griindung 
als  einzige  ernst  zu  nehmende  musikalische 
Monatspublikation  Argentiniens  den  ersten 
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Rang  ein  unter  den  Fachzeitschriften  Siid- 
amerikas  und  mufi  in  kultureller  wie  tachlich- 
journalistischer  Hinsicht  als  gleich  wertvoll 
bezeichnet  werden.  Die  neue  Zeitschrift,  deren 
Verbreitung  in  einem  jungen  Musiklande  wie 
Argentinien  dringend  notig  ist,  hat  sich  neben 
der  systematischen  PAege  aller  Probleme  der 
modernen  Musik  und  laufender  Berichterstat- 
tung  iiber  die  wichtigsten  musikalischen 
Zentren  der  Welt  auch  die  F6rderung  der  ar- 
gentinischen  und  im  weiteren  Sinne  der  siid- 
amerikanischen  Musik  als  Ziel  gesetzt. 

*  *  * 

Geheimrat  Professor  Dr.  Max  Friedlaender, 
der  Senior  der  deutschen  Musikwissenschaft, 
beging  am  12.  Oktober  seinen  y^.Geburtstag. 
AnlaBlich  der  Kleist-Feier  in  Frankfurt  a.  O. 
wurde  Hans  Pfitzner  zum  Ehrenmitglied  der 
Kleist-Gesellschaft  ernannt . 
Da.sReichsinstitutfiirKunstgeschichte  inLenin- 
grad  hat  den  Professor  fiir  Musikwissenschaft 
an  der  Universitat  Halle  Dr.  Arnold  Schering 
zum  Ehrenmitglied  ernannt. 
MaxHasse,  dererfolgreiche  Cornelius-Forscher 
und  Biograph,  der  langjahrige  Theater-  und 
Musikkritiker  der  Magdeburgischen  Zeitung 
zieht  sich  von  seiner  Tatigkeit  zuriick  und  tritt 
in  den  Ruhestand. 

Der  Pariser  Musikverlag  Durand  &  Co.  (in 
Deutschland  vertreten  durch  die  Firma  Otto 
Junne  G.  m.  b.  H.,  Leipzig)  hat  auf  der  Aus- 
stellung  »  Musik  im  Leben  der  V61ker  « in  Frank- 
furt  a.  M.  die  groJ3e  goldene  Medaille  erhalten. 
An  Stelle  des  zuriickgetretenen  Professors 
Dr.  Guido  Adler  ist  der  bisherige  a.  o.  Pro- 
fessor  an  der  Universitat  Innsbruck  Dr.  Robert 
Lach  zum  o.  Professor  der  Musikwissenschaft 
an  der  Wiener  Universitat  gewahlt  worden.  — 
Robert  Hernried  wurde  als  Lehrer  ftir  Musik- 
theorie  an  die  Staatliche  Akademie  fiir  Kirchen- 
und  Schulmusik,  Berlin,  verpflichtet.  Er  iiber- 
nimmt  die  Theorieklassen  Professor  Dr.  Carl 
Thiels.  —  An  das  Klindworth-Scharwenka- 
Konsewatorium  in  Berlin  wurden  als  Lehrer 
berufen:  Gesangspadagogin  Jeanette  Grum- 
bacher  de  Jong,  Violinvirtuose  Stefan  Frenkel, 
der  Pianist  und  Komponist  Hermann  Biek  und 
Konzertmeister  Anatol  Knorre. 

*  *  * 

In  dem  Aufsatz  »Verdi  als  Librettist«  (No- 
vember-Heft  XX/2  der  »Musik«)  spricht  der 
Verfasser  Wilhelm  Virneisel  seine  Verwun- 
derung  dariiber  aus,  dafi  das  1913  erschienene 
Briefbuch  Verdis  »bis  heute  kaum  zu  Einzel- 
untersuchungen  herangezogen  oder  gar  aus- 
genutzt  worden  sei«,  und  er  glaubt,  mit  der 


in  seinem  Artikel  gegebenen  Darstellung"des 
Anteils  Verdis  am  Aida-Text  einen  neuartigen 
Beitrag  zu  geben.  Leider  mufi  ich  dem  wider- 
sprechen  und  die  Prioritat  fiir  mich  in  An- 
spruch  nehmen,  der  ich  in  meinem  Buche 
»Das  Libretto«  (Deutsche  Verlags-Anstalt, 
Stuttgart)  das  Problem  des  Librettos  1914 
im  allgemeinen  zum  ersten  Male  aufgerollt 
habe.  Auch  »Die  Entstehung  des  Aida-Li- 
brettos«  habe  ich  in  einem  bisher  nur  eng- 
lisch  erschienenen,  bereits  1915  entstandenen 
und  im  Januar-Heft  1917,  Seite  34 — 52,  der 
New  Yorker  Zeitschrift  »Musical  Quarterly« 
(G.  Schirmer  Verlag)  publizierten  Artikel 
(»A  Genetic  Study  of  the  Aida  Libretto«) 
sehr  ausfiihrlich  und  eingehend  dramatur- 
gisch  begriindend  dargestellt.    Edgar  Istel 

AUS  DEM  VERLAG 

Die  »Geistlichen  Lieder  von  Johann  Eccard 
1597  (auff  den  Choral  mit  fiinff  Stimmen 
componiret)  «  werden  demnachst  in  einer  von 
Pfarrer  Priedrich  v.  BauJ3nern  herausgegebe- 
nen  Neuausgabe  der  6ffentlichkeit  zuganglich 
gemacht.  Der  Verlag  Georg  Kallmeyer,  Wolfen- 
biittel-Berlin,  fordert  zur  Subskription  auf . 

TODESNACHRICHTEN 

BERLIN:  Eine  der  markantesten  Erschei- 
nungen  im  Berliner  Musikleben,  Professor 
James  Kwast,  ist  kurz  vor  Vollendung  seines 
75.  Lebensjahres  an  einem  Herzschlag  ver- 
schieden.  Als  Pianist  von  hervorragenden 
Qualitaten  hat  er  auch  als  Padagoge  inter- 
nationalen  Ruf  erlangt.  Bedeutende  Musiker 
der  Gegenwart,  darunter  Hans  Pfitzner,  Otto 
Klemperer  und  seine  zweite  Gattin,  Frida 
Kwast-Hodapp  zahlten  zu  seinen  Schiilern. 
Auch  als  Komponist  ist  er  erfolgreich  her- 
vorgetreten. 

— :  Geheimrat  Fritz  Brandt,  der  lange  Jahre 
der  Maschineriedirektor  der  ehemaligen  Konig- 
lichen  Theater  war,  ist  gestorben.  Brandt 
stammte  aus  Darmstadt.  Seine  Laufbahn  be- 
gann  inMiinchen,  1876  kameran  dieKonig- 
lichen  Theater  nach  Berlin.  Hier  hat  er 
4oJahre  lang  gewirkt.  Er  ist  der  Ernnder  des 
Dreilampensystems  und  der  hydraulisch  be- 
triebenen  Versenkung.  Die  Biihnen  der  beiden 
Theater  wurden  unter  seiner  Leitung  vielfach 
um-  und  ausgebaut.  Auch  viele  Neubauten  an- 
derer  Berliner,  Provinz-  und  Auslandsbiihnen- 
einrichtungen  hat  er  geleitet  und  entworfen. 

COMO:  Der  langjahrige,  verdienstvolle  Diri- 
gent  der  Domkapelle  Bartolomeo  Pozzolo 
ist  am  14.  Oktober  verstorben. 


WICHTIGE  NEUE  MUSIKALIEN  UND  BUCHER 

UBER  MUSIK 

mitgeteilt  von  Wilhelm  Altmann-Berlin 

Dcr  Bearbelter  erbittet  nach  Berlin-Friedennu,  Sponholjstr.  54,  Nachrichten  Qber  noch  ungedrudtte  grOBere  Werke,  beh<51t  slch 
aber  dercn  Aumahme  vor.     Diese  kann  auch  bei  gedruckten  Werken  weder  durch  ein  Inserat  noch  durch  Etnsendung  der  be- 

Irenenden  Werke  an  ihn  errwu^tten  werden.  Rucksendung  etvaiger  Einsendungen  wird  grundsatz'ich  abgcehnt. 
Dlc  in  nachstehender  tMbiiographie  aufgenommenen  Werke  konnen  nur  dann  elnc  Wardigun^  In  der  Abl-nung  Krltik:  &ucher 
und  Mustkallen  der  ,Musik"  ertahren,  wenn  sie  na<ii  wie  vor  der  Redaktion  der  .Musik*,   Berlin  W  9,  Link-Strabc  15, 

eingesandt  werden. 


I.  INSTRUMENTALMUSIK 
a)  Orchester  (ohne  Soloinstrumente) 

Camussi,  Erio:  Suite  romanesca.  Carisch,  Milano. 
Stahr,  Franz  (Koln):  op.  71  Sinfonie  Nr.  7  (F)  noch 

ungedruckt. 
Tiessen,  Heinrich:  op.  33  Vorspiel  zu  e.  Revolu- 

tionsdrama.  Ries  &  Erler,  Berlin. 

b)  Kammermusik 

Bazelaire,  Paul:  Suite  grecque  p.  2  Flutes,  Hautb., 
Alto,  V.,  2  Vc.  et  Harpe  ou  Piano  ou  4  V.,  Alto, 
2  Vc,  Harpe  ou  Piano.  Magasin  musical,  Paris. 

Cords,  Gust:  op.  53  Suite  f.  Ob.  u.  Pfte.  Merseburger, 
Leipzig. 

■ — :  op.  57  Suite  im  alten  Stil  f.  3  V.  oder  2  V.  u.  Br. 

Vieweg,  Berlin. 
Hennessy,  Swan:    op.  61  3.  Quatuor  a  cordes. 

Eschig,  Paris. 
Ikonai,  Lauri:  Sonate  (g)  f.  V.  u.  Pfte.  Fazer, 

Helsingfors. 

Kuhn,  Siegfried:  op.  7  Sonate  (h)  f.  Bratsche  u.  Pfte. 

Ries  &  Erler,  Berlin. 
Petzoldt,  Rich.  (Berlin):  Sonate  f.  Vc.  u.  Klav.  noch 

ungedruckt. 
— :  Sonate  Nr.  3  f.  Fl6te  und  Klavier,  dsgl. 
Prokofieff,   Serge:    op.  39  Quintette  p.  Hautb., 

Clar.,  V.,  Alto  et  Contrebasse.  Gutheil,  Leipzig. 
Schelling,    Ernest:    Divertimento    f.    Klav.  u. 

Streichquart.  Leuckart,  Leipzig. 
Stahr,  Franz  (Koln):    op.  75  Streichquart.  Nr.  11 

noch  ungedruckt. 
Thomas,  Kurt:  op.  7  Sonate  (d)  f.  Vcell  u.  Pfte. 

Breitkopf  &  Hartel,  Leipzig. 

c)  Sonstige  Instrumentalmusik 
Baussnern,  Waldemar  v.:  Drei  ernste  Stiicke  fiir 

Solostreicher  u.  Orgel.  Vieweg,  Berlin. 
— :  Orgelwerke  Nr.  1  Fantasie,  2  Passacaglia,  3  So- 

nate  (A).  Ders.  Verl. 
Bumcke,  Gustav:  Saxophon-Etiiden.  Breitkopf  & 

Hartel,  Leipzig. 
Biittner,  Max:  Improvisationen  f.  Oboe  u.  Pfte. 

Merseburger,  Leipzig. 
Cantu,  Mario:  Rondo  p.  Pfte.  Bongiovanni,  Bologna. 
Chapuis,  Auguste:  Trois  Piĕces  p.  Flute  et  Piano. 

Durand,  Paris. 
G  i  f  f  o  r  d ,  Alex.  M. :  1 2  Studies  in  the  first,  second  and 

third  positions  f .  V.  Angener,  London. 
Ejges,  K.:  op.  22  Etudes  Fantaisies  p.  Pfte.  Univers.- 

Edit.,  Wien. 

Frolov,  Marzian:  op.  5  Deux  contes  p.  Piano. 
Univers.-Edit.,  Wien. 


Karg-Elert,  Sigfrid:  op.113  Partita  in  geschlossener 

Folge  f.  Pfte.  C.  F.  Peters,  Leipzig. 
Kvadri,  M.:  op.  3  Sonate  Nr.  1  p.  Piano.  Univers.- 

Edit.,  Wien. 

Lange,  Hans:  op.  30  Spielmannsweisen  f.  Viol.  u. 

Pfte.  Schlesinger,  Berlin. 
Laparra,  Raoul:  Les  Aeurs  qui  dansent.  Dix  mor- 

ceaux  p.  Piano  a  4  ms.  Enoch,  Paris. 
Medtner,  Nikolai:  op.  48  Zwei  Marchen  f.  Pfte. 

Zimmermann,  Leipzig. 
Niemann,  Walter:   op.  112  Impressionen.  Sechs 

Stiicke  f.  Pfte.  C.  F.  Peters,  Leipzig. 
Petzo  ld  t,  Richard  (Berlin):  Konzert  f.  Klav.  u.  Orch. 

noch  ungedruckt. 
Reutter,   Hermann:   op.  19  Konzert  f.  Pfte.  u. 

Kammerorch.  Schott,  Mainz. 
Siegl,  Otto:  op.  54  Klavierbiichlein.  9  Stiicke  mitt- 

lerer  Schwierigkeit.  Doblinger,  Wien. 
Solotarew,  W.:  op.42  Ile  Sonate  p.  Piano.  Univers.- 

Edit,  Wien. 

Stahr,  Franz  (Koln):  op.74  Konzert  f.Pfte.  (a)  noch 

ungedruckt. 
Stantschinskij,  A.:  Ile  Sonate  p.  Piano.  Univers.- 

Edit,  Wien. 

Striegler,  Joh.:  Orchesterstudien  f.  Viol.  Fort- 
setzung  des  Werkes  v.  R.  Hofmann,  Heft  11 /12 
(Wagner).  Merseburger,  Leipzig. 

Trotter,  Tullio:  Tre  Pezzi  p.  Pfte.  Bongiovanni, 
Bologna. 

Tscherepnin,  Alex.:   10  piĕces  gaies  p.  Piano. 

Chester,  London. 
Zilcher,  Hermann:  op.  57  Winterbilder.  5  kl.  Kla- 

vierstiicke  f.  d.  Unterr.  Breitkopf  &  Hartel,  Leipzig. 
— :  op.  61  Drei  Weihnachtsstiicke  f.  Pfte.  Heinrichs- 

hofen,  Magdeburg. 

II.  GESANGSMUSIK 
a)  Opern 

Bossi,  Renzo:  Volpino  il  Calderaio.  Comme  dia 

lirica  in  1  atto  di  L.  Orsini.  Bongiovanni,  Bologna. 
Coda,    Charles:    Sa    majestĕ    Polichinelle,  conte 

lyrique  en  3  actes.  Eschig,  Paris. 
Respighi,  Ottorino:  Die  versunkene  Glocke.  Oper 

in  4  Akten  nach  d.  Drama  v.  G.  Hauptmann.  Bote 

&Bock,  Berlin. 
Stahr,  Franz  (Koln):  Flutilla.  Ein  rhein.  Marchen, 

Text  v.  G.  Schumacher  noch  ungedruckt. 
Toch,  Ernst:  op.  43  Die  Prinzessin  auf  der  Erbse. 

Musikmarchen  in  I  Aufzug.  Schott,  Mainz. 

b)  Sonstige  Gesangsmusik 
Bachmann,  Franz:  op.  8  Psalm  100  f.  8st.  Chor. 
Birnbach,  Berlin. 
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Jemnitz,  Alex.:  op.  16  Sieben  Mannerchore  nach 
Gedichten  v.  E.  Lissauer.  Kistner  &  Siegel,  Leipzig. 

Keldorfer,  Rob.:  op.  5  Drei  Kammerlieder  aus  d. 
Lyrik  des  Li-tai-po  f.  Bar.,  Str.-Quart.  u.  Pfte.  Breit- 
kopf  &  Hartel,  Leipzig. 

Lang,  Hans:  op.  4  Drei  Madrigale.  Spriiche  a.  d. 
Cherubinischen  Wandersmann  f.  sst.  M.-Chor 
m.  Zwischenspielen  f.  Klarin.  u.  Br.  Leuckart, 
Leipzig. 

Mendelssohn,  Arnold:  op.  99  Zehn  Volkslieder  f. 

f.  M.-Chor.  Breitkopf  &  Hartel,  Leipzig. 
Milhaud,  Darius:  Quatrepoĕmes  deCatullep.  chant 

et  Viol.  Heugel,  Paris. 
Mojsisovicz,  Roderich  v.:  op.  69B  Zwei  Gedichte 

v.  W.  Leo  f.  M.-Chor.  Alder,  Graz. 
Miiller,  Sigfr.  Walther:  op.  6  Fiinf  Lieder  f.  Singst. 

m.  Klav.  Breitkopf  &  Hartel,  Leipzig. 
Nystroem,  Gosta:  8  Poĕmes  p.  chant  et  Piano. 

Senart,  Paris. 
Oberleithner,  Max:  op.  31  Klageruf  eines  Volkes. 

Kantate  f.  Sopr.-  u.  Bar.-Solo,  gem.  Chor.  u.  Orch. 

Robitschek,  Wien. 
Philipp,  Frz.:  Eichendorff-Zyklus  f.M.-Chor,  Hom, 

Org.  u.  Pos.  Fritz  Miiller,  Karlsruhe. 
Pohl,  Vladimir:  7  mĕlodies  russes  p.  chant  et  Piano. 

Senart,  Paris. 
Ravel,  Maurice:  Rĕves  p.  chant  et  Piano.  Durand, 

Paris. 

Roussel,  Albert:  Odes  anacrĕontiques  p.  chant  et 

Piano.  Durand,  Paris. 
Riidinger,  Gottir.:  op.  67  Vier  kleine  Gesange  f. 

gem.  Chor.  Volksver.-Verl.,  M.-Gladbach. 
Schink,  Hans:  op.  35  Weihnachtsmusik  f.  Org.  u. 

gem.  Chor.  Hug,  Leipzig. 
Schlensog,  Martin:  Hochzeitskantate  f.  3st.  Chor, 

2  V.  u.  Vc.  Barenreiter-Verlag,  Kassel. 
Spengel,  Julius:  Kanons  f.  2 — 4  St.  Vieweg,  Berlin. 
Veneriani,  V.:  Tre  cori  a  voce  d'uomini.  Ricordi, 

Milano. 

Vierne,  Louis:  Le  poĕme  de  1'amour.  Poĕsies  de 
J.  Richepin  p.  chant  et  Piano.  Lemoine,  Paris. 

Vollerthun,  Georg :  op.  20  Dritter  Liederkreis Agnes 
Miegel  f.  Mezzosopr.  u.  Orch.  Zimmermann,  Leip- 
zig. 

Weber,  Ludwig:  Zwei  geistl.  Gesange  f.  4st.  Frauen- 
chor  u.  Streichquartett  —  Hymnen  zu  gemein- 
schaftl.  Singen  und  Spielen.  Kallmeyer,  Wolfen- 
biittel. 

— :  Landsknechtlied   f.   Mannerchor.  Kallmeyer, 

Wolfenbiittel. 
WeiBberg,  Julie:  op.  26  Aus  der  persischen  Lyrik 

f.  Ges.  mit  Pfte.  Univers.-Edit.,  Wien. 
Wetz,  Rich.:  op.  51  Nacht  undMorgen.  Eine  Lieder- 
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MUSIKER^AUTONOMIE 

VON 

GERHARD  v.  KEUSSLER-HAMBURG 

Fahrende  Leute  und  Selbstverwaltung !  ein  lachender  Widerspruch  zu  Syl- 
vester.  Soll  das  Lachen  gedampft  werden?  Eine  wohlwollende  Titelande- 
rung  wird  angesagt.  >Fahrende  Leute<  gebe  es  heute  nicht  mehr,  nur  einge- 
biirgerte  Musiker,  und  in  Italien  heiBt  jeder  unseres  Berufes  >Professor<. 
Trotzdem:  lieber  ein  Dauerlachen,  als  die  Dampfung  durch  wohlwollende  Ande- 
rungen  am  Titel.  Verstummen,  unweigerlich  verstummen  wird  jedes  Gelachter 
bei  der  Revision  unserer  einschlagigen  Gewohnheitsrechte. 
Als  Musiker  sind  und  bleiben  wir  Fahrende  Leute,  Weil  das  Wesen  unserer  all- 
heimatlichen  Kunst  sich  nicht  einfangen  laBt,  am  wenigsten  begrifflich.  Dieses 
Wesen  stoBt  vielmehr  alle  schildbiirgerlichen  Anlaufe  zuriick,  nach  denen 
unser  storenfriedliches  Fahrzeug  zu  beschlagnahmen  sei.  Oft  wollte  man  es 
einbiedern,  unter  allerhand  Hinweis  auf  unsere  Abhangigkeiten  vom  Gast- 
wirt  und  Brotgeber.  Vielfach  vergaBen  Maecen  und  Ruhmesnotar,  daB  wir 
nicht  Freigelassene  sondern  Freigeborene  sind.  Nur  selten  bedachten  sie,  daB 
unsere  ureigene  Lebenskunst  samt  Lebensasthetik  wesentlich  anderen  Normen 
unterliegt,  als  es  die  Gesetze  des  Patriziers  sind,  sein  miissen.  Die  groBte,  miB- 
verstandlich  groBte  Errungenschaft  aller  neuzeitlichen  Zivilisation  —  die  Auf- 
hebung  der  Leibeigenschaft  —  hat  einen  gewaltigen  Selbstbetrug  gezeitigt, 
den  gewaltigen  und  verderblichsten  Selbstbetrug  einer  neuen  Sklaverei:  das 
Doppelspiel  des  Gagensystems.  »Wes  Brot  ich  esse,  des  Lied  ich  singe«  —  dieses 
Programm  ist  mit  nichten  das  des  Tonkiinstlers,  denn  der  ist  —  nach  wie  vor  — 
in  der  Lage:  seine  eigenen  Melodien  zu  pfeifen,  aufzuzeichnen  und  pfeifen  zu 
lassen.  Zu  diesem  Sonderthema  unserer  Autonomie  werden  im  kommenden 
Jahr  einige  harmonische  Variationen  geschrieben  werden.  —  Heute  sei  die 
Rede  nur  vom  Sinn  und  Widersinn  einer  Musikerautonomie  schlechtweg. 
Aus  welchen  inneren  und  auBeren  Notigungen  es  an  der  Zeit  ist,  eine  Musiker- 
autonomie  zu  errichten;  zu  welchen  inneren  und  auBeren  Zwecken  der  Wehr- 
haftigkeit  eine  wohlgeordnete  Standeskorporation  hergestellt  werden  muB,  — 
iiber  diese  Grundiragen  unserer  Gegenwart,  gemessen  an  manchem  verbind- 
lichen  Tun  und  Lassen  unsererseits,  in  Dingen  ungeschriebener  Gesetze  des 
Anstandes  —  alldariiter  habe  ich  mich  in  mehreren  Aufsatzen  und  Vortragen 
ausgesprochen.  Eine  der  Abhandlungen  heiBt  »Die  Berufsehre  des  Musikers« 
und  ist  schon  zu  Ffirjgsten  im  Druck  erschienen.  Mithin  eriibrigt  sich  heute 
meinerseits  eine  Eeprise  des  solistischen  Praludiums.  WTas  im  Augenblick  am 
meisten  Ts  ot  tut,  ist  eine  Einigung  der  Instrumentatoren  iiber  die  ersten  Tutti- 
Takte.  Eas  folgerde  Hauptthema  und  etliche  Durchfijhrungsgedanken  be- 
sch£ftigen  tereits  jeden  Musiker;  jeden,  der  da  fiihlt  oder  ahnt,  daB  aus  unserer 
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Mitte  kein  »Kiinstler  und  Mensch«  ungeracht  sich  der  Anteilnahme  entziehen 
kann,  —  Durchiuhrung,  Ductus  und  Zwischencadenz.  »Keiner  ungeracht?« 
GewiB  dreht  es  sich  hier  nicht  um  eine  Rache,  wie  sie  den  antiken  Gottern  als 
deren  kostlichstes  Privileg  vor  den  Menschen  galt,  —  die  Rache  als  »das 
SiiBeste  von  allem«;  zudem  wissen  wir  langst,  daB  die  Rache  als  Versuch: 
Ubel  mit  Ubel  zu  heilen  —  ein  verkehrtes  Mittel  ist.  Auch  gehoren  Vergel- 
tungen  —  als  AuBerungen  innerer  Ohnmacht  —  nicht  zum  Arbeitspensum 
einer  Musikerautonomie.  Wenn  man  trotzdem  heute  voraussagt,  daB  kein 
Musiker  als  Kiinstler  und  Mensch  sich  dem  mittuenden  Beisein  ungeracht  ent- 
ziehen  kann,  so  heiBt  dies,  daB  hier  eine  Wechselseitige  Benachteiligung  droht, 
bei  der  das  Individuum  gegeniiber  demTotalkorperden  groBeren  Nachteil  zieht. 
Doch  nicht  mit  dem  Wert  und  Unwert  einer  Warnung  oder  Drohung  ist 
dieses  Bedenken  vorzubringen,  sondern  aus  anderen  Erwagungen  heraus. 
Mit  der  genannten  Abhandlung  »Die  Berufsehre  des  Musikers«,  ferner  mit 
den  Aufsatzen  »Wege  und  Hindernisse«,  »Naturrecht  und  Musiker«,  endlich 
mit  den  Vortragen  »Uber  unsere  Gewohnheitsrechte«  wie  iiber  »Die  Freiheit 
des  Individuums  innerhalb  eines  Gemeinwesens «  —  mit  diesen  und  ahnlichen 
Versuchen  bin  ich  bemiiht  gewesen,  jene  Grundfragen  darzulegen,  die  geklart 
sein  miissen,  ehe  man  unseren  allfriihjahrlich  vorhandenen  Gemeinsinn  aus 
dem  Winterschlaf  weckt  und  seine  Werktatigkeit  zu  einem  neuen  Dienst  an- 
ruft.  AuBermusikalische  Hindernisse,  die  dem  Einzelnen  in  den  Weg  gestellt 
werden,  konnen  vom  Einzelnen  wohl  umgerannt,  nicht  aber  beseitigt  werden. 
Fiir  die  Handhabung  nachdriicklicher  Beseitigung  und  gewappneter  Ordnung 
bedarf  es  eines  fest  verbindlichen  Zusammenschlusses  im  Zeichen  unseres 
verjiingten  Gemeinsinnes.  Was  da  unter  Friihling  und  neuem  Lebensdienst 
zu  verstehen  ist,  erhellt  durch  jeden  sachlichen  Riickblick  auf  die  Entwick- 
lungsgeschichte  unseres  Standes  und  seiner  Arbeitsbedingungen;  durch  jede 
sachliche  Ableitung  unserer  alpdriicklichen  Gegenwart  aus  der  letzten  Ver- 
gangenheit;  durch  jeden  sachlichen  AufschluB  iiber  die  Sicherheit  und  Un- 
sicherheit  der  umlaufenden  Weissagungen  fiir  die  nachste  Zukunft.  Denn 
auch  hier,  im  weiten  Bereich  unseres  Erlebens,  ist  es  eine  Mechanik,  eine 
naturbedingte  Mechanik,  die  alle  Beziehungen  zwischen  Form  und  Funktion 
regelt,  zwischen  Sein  und  Geschehen.  >Naturbedingt<  ist  diese  Mechanik,  weil 
sie  von  unserem  Naturell,  von  den  mannigfaltigen  Komponenten  unserer  Be- 
gabung  und  unseres  Charakters  ihren  Ausgang  nimmt.  Es  ist  zu  wiinschen, 
daB  unter  den  jiingeren  Historikern  der  eine  und  andere  als  >Mechaniker< 
an  sein  Werk,  ein  Lebenswerk,  trete:  die  Geschichte  unseres  Betriebs  zu 
schreiben,  des  allgemeinen  Musikbetriebs.  Das  zahlende  Publikum  hat  auf 
unser  schopferisches  Formen  nicht  bloB  in  jenen  Perioden  wesentlichen  Ein- 
fluB  genommen,  da  man  anfihg,  gegen  Eintrittsgeld  zu  musizieren;  Oper  und 
Konzert,  Italien  und  England.  Die  Abkommlinge  des  kauf  mannischen  Musikers 
Benedetto  Ferrari  und  des  musikalischen  Kaufmanns  Thomas  Britton  miissen 
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sachgeschichtlich  gewiirdigt  sein,  ehe  wir  das  Einst  und  das  Jetzt  unserer  Be- 
fangenheit  gegeniiber  dem  spottischen  UberschuB  verstehen  lernen  und  unserer 
Zukunft  die  Weichen  richtig  stellen  konnen.  Bei  den  Maklern  der  Kunst,  und 
bei  ihnen  zuallererst,  darf  das  BewuBtsein  der  Unentbehrlichkeit  nicht  ge- 
ziichtet  werden. 

An  anderen  Orten  und  in  anderen  Zusammenhangen  hatte  ich  auf  die  Dinge 
und  Tatsachen  einzugehen,  die  dem  Kampf  ums  Dasein  —  beim  Musiker  mehr 
als  sonstwo  —  einen  anderen  Kampf  zur  Seite  halten,  einen  Kampf,  dessen 
Waffen  oft  in  unkontrollierbaren  Werkstatten  und  aus  gesetzwidrigem  Ma- 
terial  hergestellt  werden;  es  ist  der  Kampf  ums  Gliick,  und  sein  Feld  hat 
unsere  Berufsehre  zum  Untergrund  und  Boden.  Im  Kampf  ums  Dasein  haben 
wir  es  vor  allem  mit  dem  Laien  zu  tun,  im  Kampf  ums  Gliick  hauptsachlich 
mit  unseren  Standesgenossen.  Im  ersten  Gebiet  sind  unsere  Rechtsverha.lt- 
nisse  einigermaBen  geordnet,  im  zweiten  wird  mit  Marchenaugen  gemimt. 
Die  verschiedenen  Arten  der  Willkiir  in  beiden  Gattungen  des  Kampfes  — 
ums  Dasein  und  ums  Gliick  —  sind  in  den  genannten  Abhandlungen  skizziert. 
Die  Angriffspunkte  liegen  offen  da,  fiir  jeden  Spruch  und  Gegenspruch;  es 
stehen  mithin  fiir  beliebige  Erga.nzungen  beliebige  Ansatzstellen  zur  Ver- 
fugung. 

Bei  der  Errichtung  einer  autonomen  Wehrhaftigkeit  gegen  Eingriffe  von 
Nichtmusikern  wenden  wir  uns  nicht  gegen  unsere  bisherigen  Gonner  unter 
den  Laien,  soweit  sie  —  namentlich  in  den  Landesregierungen  —  auirichtige 
F6rderer  unseres  Kunstbodens  sind,  sondern  wir  wenden  uns  gegen  jene  Pra,- 
potenten  unter  den  geistig  Armen,  die  mit  ihrer  allempfangenen  Anweisung — 
auf  einen  Platz  bei  den  Seligen  im  Jenseits  —  vollbewuBt  Wucher  treiben. 
Endgiiltig,  bis  zum  letzten  Stubenwinkel,  miissen  auch  unsere  Musikagen- 
turen  ausgeliiftet  werden,  soweit  in  ihnen  der  alte  Satz  Spinozas  hockt  oder 
schwebt,  nach  dem  jeder  so  viel  Recht  hat,  als  er  Macht  besitzt.  Aus  welchen 
Faktoren  sich  diese  Macht  zusammensetzt,  ist  sattsam  bekannt. 
Die  Ausgestaltung  eines  giiltigen  Ehrenschutzes  —  innerhalb  einer  stand- 
umfassenden  Autonomie  —  ist  fiir  uns  Musiker  weit  schwieriger  als  fiir  jeden 
anderen  Beruisstand.  Aus  zwei  Hauptgriinden.  Erstens  sind  die  Felder  und 
Feldchen  unserer  Wirksamkeit  die  weitesten  und  zahlreichsten  in  aller  Welt, 
und  zweitens  gibt  es  keinen  anderen  Beruf,  in  dem  sich  die  UnebenmaBigkeit 
unserer  Vorbildung  so  aufsassig  in  der  Offentlichkeit  abfa.rbt,  Wie  sie  es  bei 
unserer  musikalischen  Produktion  tut,  wodurch  denn  auch  allschadliche  Ver- 
kiimmerungen  unserer  Berufsehre  kenntlich  geworden  sind.  Und  hier  —  auf 
diesem  Boden  des  Werktags  und  der  beruilichen  Vorbildung  —  iorderlich  ein- 
zugreifen,  wird  ein  vornehmstes  Innenamt  unserer  Autonomie  sein  miissen. 
Im  Verkehr  mit  den  leitenden  Kultusbehorden  werden  die  Gesandten  unserer 
Autonomie  es  um  so  leichter  haben,  als  die  Regierungen  fiir  die  Agende  unserer 
Musikerschulung  ausschlieBlich  Fachmusiker  anstellen.  Denn,  nur  Musiker 
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untereinander,  sind  wir  auch  darin  ohne  Umschweif  einig,  daB  der  Lehrling 
und  Geselle  nicht  mit  Luxusbildung  und  Einbildung  geplagt  werden  soll. 
Die  Aiichtige  Vogelperspektive  aus  hohem  Wolkenwandel  eignet  uns  fahren- 
den  Leuten  gegenwartig  am  allerwenigsten.  Wir  miissen  von  unten  anfangen, 
ohne  darum  der  kriechenden  Wurmperspektive  verfallen  zu  sein.  Wir  miissen 
in  der  Musik  dem  Handwerk  wieder  zu  seinem  alten  Ansehen  verhelfen;  zu 
jenem  Ansehen,  das  es  in  den  Bliitezeiten  der  Tonkunst  gehabt  hat,  namlich 
als  »strenge  Kunst«,  —  um  Goethes  Kennzeichnung  des  Handwerks  aus  den 
»Wanderjahren«  wieder  aufleben  zu  lassen.  In  zwei  Perioden  der  neuzeitlichen 
Musikentwicklung  ist  das  Handwerk  fahrlassig  herabgesetzt  worden,  mit  vor- 
nehmer  Vera.chtlichkeit  —  nobile  sprezzatura  — ,  und  zwar  von  Mannern, 
deren  technisches  Konnen  diirftig  war.  Weder  die  Komponisten  vom  Schlage 
Peris,  um  1600,  noch  die  Bequemen  unter  den  Mannheimern,  nach  1750, 
standen  im  Handwerk  auf  irgendeiner  technischen  Hohe.  —  Die  Unter- 
scha.tzung  des  Handwerks  bei  friihreifen  tiberromantikern  bildet  ein  Kapitel 
fiir  sich.  Allververbindlich  aber  ist  durch  die  Musikerautonomie  dafiir  zu 
sorgen,  »da8  das  Handwerk  nicht  abgeschmackt  werde«. 
Der  RingschluB  in  unserer  Bildungsfrage  ist  einfach.  Die  erforderliche  Aus- 
riistung  des  Tonkiinstlers  —  fiir  den  Kampf  ums  Dasein  wie  fiir  den  Kampf 
ums  Gliick  —  beginnt  mit  der  pflichtma.Bigen  PAege  des  niederen  Handwerks 
und  schlieBt  mit  einer  rechtmaBigen  PAege  seines  erhohten  Handwerks.  Das 
auBere  Wachstum  und  die  innere  Erhohung.  des  individuellen  Bildestoffes 
und  Kunstgeistes  konnen  nur  dort  in  jederzeitiger  Wechselwirkung  vor  sich 
gehen,  wo  wir  vom  Alltag  her,  in  Schule  und  Werkstatt,  das  Wesen  unserer 
Kunstiibung  geklart  halten.  Es  ist  die  urkiinstlerische  Erfahrung,  daB  es  zu- 
erst  nicht  auf  das  Wieviel  und  Wo  unserer  Kunstbetatigung  ankommt,  son- 
dern  darauf:  was  wir  wahrend  unserer  kiinstlerischen  Arbeit  fiihlen  und 
denken.  Dieses  Fiihlen  und  Denken  aber  —  auf  technisch  ungehemmtem 
Untergrund  —  hangt  von  den  stoffgeistigen  Vorra.ten  ab,  die  man  als  Schiiler 
und  Z6gling  vom  Lehrer  und  Leben  bekommt,  zur  Verwaltung  bekommt; 
zu  einer  Verwaltung,  daB  zuletzt  in  unserer  Darstellung  Beethoven  im  Namen 
Schillers  nicht  als  hohler  Popanz  erscheine,  infolge  einer  Unterernahrung 
unserer  Organe  des  Fiihlens  und  Denkens.  Unsere  kiinstlerische  Unvollkommen- 
heit  ist  von  Hause  aus  keine  todliche  Mitgift  der  Wiege;  sie  wird  es  aber  und 
verhilft  dem  Individuum  wie  schlieBlich  dem  ganzen  Musikerstand  zu  einem 
vorzeitigen  Sarg,  wenn  nicht  die  alteren  Praktiker  geschlossenermaBen  die 
Heranbildung  des  Nachwuchses  in  die  Hand  nehmen,  und  das  ist  eine  Sache 
des  gesamten  Musikerstandes.  Zugleich  ist  es  eine  Aufgabe,  die  einheitlich 
nur  dann  gelost  werden  kann,  wenn  wir  uns  eine  Autonomie  erwirken,  er- 
wirkt  haben,  von  der  aus  dasEbenmaB  zwischen  Handwerklichem  und  AuBer- 
handwerklichem  in  der  Durchbildung  des  Musikers  so  angesetzt  wird,  wie 
wir  es  als  richtig  erachten,  dank  unseren  gesammelten  Erfahrungen  aus  dem 
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Kampf  ums  Leben  und  dank  unseren  verantwortlich  geordneten  Erfahrungen 
aus  dem  Kampf  ums  Gliick. 

Im  allerersten  und  allerletzten  Grund  hat  auch  hier  die  Erhaltung  und  Wah- 
rung  unserer  Berufsehre  das  Gesichtsfeld  abzugeben.  Den  Stiimper  dulden, 
ist  doppelt  miBlich,  denn  >dulden<  heiBt  bei  uns  >beleidigen<.  —  Als  d'Indy 
beim  Wiener  KongreB,  vor  dem  Krieg,  auf  die  schlimmen  Neuausgaben  und 
technisch  fehlerhaften  Bearbeitungen  unserer  Klassiker  zu  sprechen  kam, 
zog  er  vor  allem  gegen  die  Abkommlinge  Chrysanders  zu  Felde,  verallge- 
meinerte  aber  die  beanstandeten  Mangel  als  Erscheinungen,  die  vornehmlich 
beim  deutschen  Musiker  zutage  traten.  Die  KongreBleitung  sah  sich  offenbar 
nicht  in  der  Lage,  mit  einer  Vorweisung  unseres  eigenen  Majoritatsurteiles 
zu  antworten,  wie  es  sich  unter  uns  Musikern  schon  langst,  seit  dem  offenen 
Brief  von  Robert  Franz  an  Eduard  Hanslick,  gebildet  hat  und  nur  bei  einer 
winzigen  Minoritat  auf  Abspenstigkeit  stoBt.  Gleichwohl,  d'Indys  Beleidigung 
des  deutschen  Musikertums  wurde  vom  hoflichen  Wirt  eingesteckt  und  ging 
in  diesem  zweideutigen  Zustand  durch  die  Presse  samtlicher  Musiklander,  bis 
sie  vom  starkleibigen  KongreBbuch,  in  saecula  saeculorum  balsamiert,  zur 
Schau  gestellt  wurde.  —  Und  Vorfalle  dieser  Art  fiihren  uns  heute  zur  Frage, 
wie  es  innerhalb  einer  Musikerautonomie  mit  den  Dingen  und  Widerdingen 
des  NationalbewuBtseins  gehalten  werden  soll. 

Aus  der  Aufnahme,  die  mein  Buch  iiber  »Die  Grenzen  der  Asthetik«  bei  deut- 
schen  und  auslandischen  Musikern  im  Jahre  1903  6ffentlich  gefunden  hat  — 
insbesondere  mit  dem  Abschnitt  iiber  »Nationale  Musik  ?  «  — ,  kann  geschlossen 
werden,  daB  meine  damaligen  Ausfiihrungen  heute  einen  gleichen,  wenn  nicht 
verstarkten  Zuspruch  zu  erwarten  haben.  Es  handelte  sich  darum,  irr  land- 
launge  Kriterien  des  Nationalbegriffs  aus  der  Musikasthetik  zu  verabschieden. 
—  Nichts  aber  mit  Asthetik  zu  tun  hat  die  miBverstandliche  Gebarde,  die  sich 
in  unserem  zeitgenossischen  Musikleben  als  Nationalstolz  feiern  laBt.  In  der 
Studie  »Herder  und  das  deutsche  Volkslied«  bin  ich  auf  diese  kunstpolitische 
Merkseite  eingegangen,  wobei  der  Begriff  >Politik<  sich  fiir  uns  Musiker  — 
nach  wie  vor  —  mit  dem  Tauschnamen  >Wachsamkeit<  bescheiden  soll. 
»Das  Leben  in  der  groBen  Welt«  wird  vom  Philosophen,  nicht  aber  vom  prak- 
tischen  Musiker  als  ein  gewaltsames  Gliicksmittel  bewertet.  Nicht  vomMusiker, 
weil  dessen  Lebenssinn,  als  aktiv  polyphone  Kunst,  auf  ein  reaktiv  millionen- 
stimmiges  Echo  gestellt  ist.  Es  geht  zuletzt  nach  dem  Rausch,  denn  die  Musik 
ist  ein  Rauschmittel  hochster  Ordnung,  und  je  tiefer  ihr  Ernst  wiihlt,  um  so 
weniger  diirien  wir  das  Gewiihl  ermatten  lassen.  Wir  Musiker  wissen  es,  was 
es  heiBt:  bluten  und  keine  Wunde  fiihlen;  wir,  die  geborenen  Homoopathen, 
die  wir  unsere  Leidenschaften  nicht  mit  dem  Fremdwesen  oder  Allon  des  Ver- 
standes  heilen,  sondern  mit  weiteren  eigenen  Leidenschaften. 
Seit  der  Griindung  des  Goethe-Bundes,  nach  der  unseligen  Lex  Heinze,  beruft 
man  sich  bei  seinen  strittigen  Antworten  auf  die  Fragen  der  Lebenskunst, 
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allerwegen  beseligt,  auf  Goethe.  In  Sachen  der  Lebenskunst  und  Lebensasthetik 
muB  immer  wieder  er,  der  miBdeutete  Kosmopolit,  vorhalten,  auch  wenn  man 
ihn  f alsch  zitiert,  f alsch  oder  miBverstandlich.  Bekrittelt  man  beispielsweise  uns, 
vorschrittliche  Musiker  einer  Autonomie,  als  »graue  Theoretiker«  und  belehrt 
man  uns  zum  UberAuB,  daB  dieses  leichthin  verachtliche  »grau«  aus  Goethes 
Feder  herriihre,  so  kontrapunktieren  wir  erst  recht  mit  Goethe  und  sagen:  Das 
weit  gerliigelte  Wort  von  der  grauen  Theorie  hat  nicht  Goethe  selbst  gesprochen, 
sondern  sein  widerhaariger  Cancellarius  Mephisto.  Hingegen  sind  Goethes  erz- 
personliche  AuBerungen  iiber  die  Grundwerte  der  Theorie  so  schwer  gewesen, 
daB  sie  sich  fiir  Marthens  Wochenblattchen  keineswegs  beAiigeln  lieBen.  Wohl 
aber  gehoren  sie  hierher,  in  unsere  Rede  und  Gegenrede  der  Vorbereitungen. 
Denn  ehe  wir  die  Theoretik  mit  Mangeln  der  Schaffenskraft  in  Parallele 
bringen  mogen,  kommt  uns  Goethe  in  seinen  »Wanderjahren«  zuvor  und 
sagt:  »2u  begreifen,  daB  alles  Faktische  schon  Theorie  ist,  ware  das  Hochste. « 
Und  ein  fahrender  Mann,  der  ebenfalls  nicht  als  Theoretiker  sondern  als 
Praktiker  auf  seine  Erfahrung  bauen  durfte,  muBte  einen  Brief  von  Goethe 
an  Schiller  iiberbringen,  darin  der  Absender  ausfiihrt,  warum  alle  Eriahrung 
nur  halbe  Erfahrung  ist,  wenn  sie  nicht  die  Theorie  in  sich  entha.lt.  Und  so 
benotigen  wir  auch  fiir  unseren  Fall  Theorien  als  Darstellungen  des  Typischen, 
ohne  darum,  nach  Goethe,  »Ubereilungen  eines  ungeduldigen  Verstandes« 
heraufzubeschworen.  Im  Gegenteil,  die  Geduld  des  deutschen  Musikers  von 
heute  ist  mehr  als  bloB:  die  Kunst  zu  hoffen. 

»Das  Wahre  Erkennen  ist  Lieben,«  —  eine  Losung,  die  Herder  ausgegeben  hat. 
Und  dieser  Volksmann,  der  tiefer  in  die  deutsche  Seele  zu  blicken  verstand  als 
seine  besten  Zeitgenossen,  er  kennzeichnet  den  miiBigen  Nationalstolz  als 
»ungereimt  und  lacherlich  und  schadlich«.  Was  Herder  an  Stolz  vom  Deut- 
schen  verlangt,  ist  die  Haltung,  »sich  nicht  von  anderen  einrichten  zu  lassen, 
sondern  sich  selbst  einzurichten «.  Darum  verkennt  auch  Herder,  trotz  seiner 
Verdammung  des  apostrophierten  Nationalstolzes,  nicht  den  Segen  des  eigen- 
kraftigen  NationalbewuBtseins.  Er  sagt  vielmehr:  »Das  Nationalvorurteil  ist 
gut,  denn  es  macht  gliicklich.  Es  macht  die  V6lker  iester,  bliihender  in  ihrer 
Art,  briinstiger,  also  auch  gliicklicher  in  ihren  Neigungen  und  Zwecken.  Das 
Zeitalter  fremder  Wunschwanderungen  und  auslandischer  Hoffnungsfahrten 
ist  in  seiner  Fiille  schon  Krankheit.« 

Meinung  oder  Gesinnung?  Gedankenspiel  oder  geistiges  Immobiliar?  Bei 
Herders  Nationaltheorie  handelt  es  sich  nur  um  Gesinnungen.  —  Als  kunst- 
bedachte  Spielleute  aber  haben  wir  auch  fiir  die  Spiele  und  verschiedenen  Spiel- 
arten  dichtender  Philosophen  offene  Ohren,  ohne  daB  uns  deswegen  ihr  inter- 
national  modischer  Improvisationsbluff  zu  beriicken  braucht.  Freilich  muB 
oft,  beim  Vortrag  verschiedener  Meinungen  —  originar  oder  iibernommen  ?  — 
unsere  Urteilskraft  versagen.  Hierfiir  fehlt  uns  meist  die  Quellenkenntnis  des 
Gedankengrabers  mit  der  Wiinschelrute.  Doch  mit  triebhafter  Sicherheit,  mit 
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dem  absoluten  Gehor  fiir  jeden  Vortrag,  scheiden  wir  Echt  und  Unecht  der 
Gesinnung.  Und  da  miissen  wir  an  den  heutigen  Fehden  —  zum  Thema  »Natio- 
nalschranken«  —  beanstanden,  daB  Meinung  und  Gesinnung  vermengt  wer- 
den;  gar  schlimm,  Wenn  dieses  Schattenspiel  sein  Licht  aus  der  Borsenkon- 
junkturwieaus  jeder  anderen  Marktsonne  bezieht.  Kauflich  oder  unkauflich? 

—  auch  darum  dreht  sich's  beim  Anstand;  namentlich  wenn  mit  Schmeiche- 
leien  angezahlt  wird  und  wenn's  bei  der  Anzahlung  bleibt,  planmaBig  vom 
Schmeichler  so  bedacht. 

Jeder  Musiker,  alliiberall,  ist  in  den  Fragen  der  Nationalistik  vor  einen  Wider- 
spruch  des  Betriebs  gestellt.  »Preisend  mit  viel  schonen  Reden  fremder  Lande 
Wert  und  Zahl«  —  und  daheim  als  Gegenstiick:  geschwollen  selbstgefallige 
Vereinseitigung  der  heimatlichen  Kunst.  Hiiben  wie  driiben  ein  groteskes  Ge- 
schehen,  wenn  wir  unter  Grotesk  einen  ungeheuerlichen  Aufwand  verstehen, 
der  in  ein  ungeheuerliches  Nichts  zerplatzt.  Diese  Bestimmung  des  Grotesken 
muB  immerzu  vorgehalten  werden,  mindestens  so  lange,  als  wir  den  Glauben 
nahren,  daB  groBe  Zwecke  nur  durch  groBen  Aufwand  erreicht  werden  konnen. 
Der  gewartigte  Aufwand  zur  Griindung  einer  Musikerautonomie  ist  hingegen 
ein  sehr  kleiner,  nur  ein  Willensakt:  der  EntschluB  zur  regelrechten  Intonation 
unseres  Friihlingsthemas  und  zu  einer  beherzten  Durchfiihrung. 
Wann  schlieBlich  die  Berufsehre  des  Musikers  den  Vorrang  vor  seiner  Natio- 
nalehre  zu  beanspruchen  hat,  und  wann  die  eine  in  der  anderen  aufgehen  soll, 

—  das  ist  eine  Frage,  die  jeden  von  uns  irgendwie  beschaitigt,  zu  deren  Losung 
aber  imEinzelfallderEinzelne  nicht  geniigt.  Nebenbei:  die  iibliche  >Rundfrage< 
strandet  in  belanglosem  Parteien-Feuilleton.  —  Wahrend  des  gegenwartigen 
Wirrwarrs  in  musikalischen  Nationalf  ragen  vertausendf  altigt  sich  der  Fall  d'  Indy 
in  zersetzender  Weise,  schon  diesseits  von  Jazz-Gebaren  und  ahnlicher  BloBe. 
Nun  ist  ein  Dauerwirrwarr  von  Meinung  und  Gesinnung  nur  bei  unzureichender 
Bildung  moglich;  und  da  wir  mit  diesen  Dingen  des  Untergrundes  im  argen 
liegen,  so  muB  jetzt  endlich  mit  der  Standeshebung  begonnen  werden,  ein- 
miitig,  aus  unserer  Mitte  heraus.  Uber  Nacht  konnen  naturgemaB  keine  Saaten 
unserer  Art  aufgehen.  Und  ehe  von  der  Morgendammerung  einer  wahrhaft 
kosmopolitischen  Musikerautonomie  die  Rede  sein  kann,  miissen  die  Musiker 
als  Beruisgenossen  im  allgemeinen  sich  in  landesbedingte  Gruppen  teilen, 
volksgenossisch.  Fangen  wir  Deutsche  an.  —  Im  internationalen  Verkehr  wer- 
den  unsere  musikalischen  Volksvertreter  alsbald  es  nicht  mehr  notig  haben, 
den  beamteten  Diplomaten  nachzueifern,  zu  deren  Sonderberuf  es  gehort, 
die  wechselseitige  Feindseligkeit  ihrer  Stamme  durch  einartig  liebenswur- 
dige  Umgangsformen  als  nimmer  vorhanden  erscheinen  zu  lassen. 

Und  die  vorlaufigen  Arbeitskraite.  —  Reich  vorhanden,  doch  ungeeint,  iiber 
alle  Gaue  verstreut,  oft  dicht  nebeneinander  leben  und  wirken  Musiker,  die 
das  notige  Kraitepaar  —  Mut  und  Vernunft  —  bereit  halten;  bereit  fiir  alles 
Wagen  und  Wagen,  das  fiir  die  Herstellung  einer  Autonomie  Voraussetzung 
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ist.  Auch  am  erforderlichen  Gemeinsinn  gebricht  es  uns  nicht,  ebensowenig 
als  Mutlosigkeit  und  Unvernunft  Stammgiiter  des  aktiven  Musikers  sind. 
An  planvollen  Besserungen  unserer  Standesverhaltnisse,  namentlich  in  der 
Wohlfahrt,  ist  neuestens  viel  geleistet  worden,  und  die  Autonomie  Wird  daiiir 
sorgen  miissen,  daB  hier  zwischen  allen  wohlwirkenden  Sonderorganisationen 
ein  forderlicherVerkehr  erspriefie,einldeenaustausch  innerhalb  derumspannen- 
den  Autonomie.  Ebenfallswird  darauf  zu  achten  sein,  daB,  ob  allemzeitma.6igen 
Korporationswesen,  die  voranschreitenden  Individualitaten  in  ihren  Natur- 
rechten  nicht  geschmalert  werden.  Der  banalen  Wahrheit,  daB  die  Individuali- 
taten  dem  Kiinstlerstand  nicht  ausgehen  durf en,  steht  eine  andere  banale  Wahr- 
heit  gegeniiber:  Kein  Individuum  kann  die  vielen  Nutzbestrebungen  unserer 
sozialenOrganisation  verkennen.  Ihr  gelegentliches  Grundmotiv,  unsere  Nivel- 
lierung,  mit  demHebel  einer  unerla.BlichenEhrfurcht  vor  jedem  ehrlichen  Mit- 
arbeiter,  verdient  hochste  Anerkennung  und  ist  im  Programm  unserer  Gesamt- 
entwicklung  zu  steigern  und  immer  weiter  zu  vervollkommnen.  Doch  dieses 
Motiv  der  Besserung  paBt  nicht  immer  zum  Thema  Individualitat;  es  wird  hier 
unversehens  zum  Trug,  zu  einem  frommen  aber  nicht  heilsamen  Trug.  Die  Be- 
griffe  Bessern  und  Heilen  decken  sich  nicht,  wie  es  auch  kein  Triumph  des 
bessernden  Arztes  ist,  wenn  der  Kranke  vor  lauter  Besserung  stirbt. 
Entdeckung  und  Errindung.  Bei  aller  Entdeckung  wie  Aufweisung  von  unbe- 
achteten  oder  vergilbten  Rechten  des  Kunstlers  und  bei  aller  Errindung  von 
Pragnanzmitteln  wollen  wir  die  mehrdeutige  >Zuvorkommenheit<  auch  offi- 
ziell  abfahren  lassen;  sie  ist  zumeist  nur  eine  Umschreibung  des  Prioritats- 
rimmels,  und  diese  Art  Ehrgeiz  mag  auch  weiterhin,  in  Dingen  unserer  Selbst- 
verwaltung,  nach  einem  Patentbureau  suchen. 

Sammeln  wir  uns  also,  sogar  unter  dem  Verrufnamen  Theoretiker,  als  die  wir 
nicht  vergeblich  ergraut  sein  werden,  wenn  endlich,  aber  noch  vor  dem  Auf- 
erstehungsiest  unseres  Gemeinsinns,  alle  Schwengel  unserer  Friihlingsglocken 
jubeln  konnen.  Und  dieser  Ausblick  sei  unser  wechselseitiger  NeujahrsgruB. 


NEUE  WEGE  DER  ORGEL 

VON 

HANS  HENNY  J A H N N - HAMBURG 

Neben  all  den  technischen  Errungenschaften  und  Erwagungen  der  Orgelbau- 
kunst,  trotz  all  der  angeblichen Meisterwerke,  die  durch  die  Jahrzehnte  vor 
dem  europaischen  Kriege  errichtet  Wurden,  steigen  in  unseren  Tagen  Probleme 
auf,  die,  wenn  sie  erst  laut  ihr  Vorhandensein  hinausschreien,  die  letzten 
hundert  Jahre  Vergangenheit  dieser  Kunst  wegwischen  werden.  Schlimm  nur, 
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daB  ein  iibles  Erinnern  bleiben  wird  an  tollwiitige  Bilderstiirmerei,  die  nicht 
aus  eisernen  Glaubenssatzen  geboren  wurde,  sondern  an  der  Gewinnsucht 
geschaftstiichtiger  Unternehmer,  an  der  Schwache  melancholischer  unmusi- 
kalischer  Musiker  erstand.  DaB  bittere  Galle  sich  vielen  auf  der  Zunge  zer- 
lassen  wird,  dafiir  biirgt  die  Art  des  einen  groBen  Orgelproblems:  die  Forde- 
rung,  Werke  aus  der  Zeit  vor  1800  unter  allen  Umstanden  der  jeweiligen 
Gegenwart  zu  erhalten. 

Diese  selbstverstandliche  Forderung  muB  unsere  Zeit  belasten,  weil  die  Ver- 
gangenheit  in  unbegreiflicher  Fahrlassigkeit  sie  nicht  einmal  in  Erwagung 
gezogen  hat.  Eine  barbarische,  jedem  Kulturprinzip  hohnsprechende  Ein- 
stellung  hat  in  den  letzten  Jahrzehnten  vor  dem  Kriege  die  bedeutendsten 
Dokumente  einer  bis  jetzt  unerreichten  Orgelbaukunst  hinweggerafft.  Eine 
lauwarme,jeder  kristallenen  Klarheit  feindliche  Klangtendenz,  die  selbst  kraft- 
los  und  sentimental  war,  vermochte  diesen  unriihmlichen  Sieg  davonzutragen. 
Ohne  Notigung  wurden  vor  allem  in  den  GroBstadten  die  kostbaren  Kleinodien 
geschleift,  eingeschmolzen,  zersagt.  Herrliche  handwerkliche  Arbeit  wurde 
von  hoch  herabgestiirzt,  daB  sie  zerspellte.  UnfaBbar,  daB  der  Jammer  der 
toten  Gebilde  keinen,  keinen  anfaBte!  Es  ist  geschehen.  Von  den  groBten 
Orgelbaumeistern  des  ausgehenden  16.  Jahrhunderts  ist  in  Deutschland  wahr- 
scheinlich  kein  Werk  mehr  unangetastet  erhalten.  Die  nicht  leicht  zu  iiber- 
schatzende  GroBe  eines  Hans  Scherer  z.  B.  ist  nur  noch  daran  zu  ermessen, 
daB  sich  in  zum  Teil  artfremden  Werken  eine  groBe  Anzahl  von  Pfeifenreihen 
seiner  Hand  erhalten  haben  —  die  noch  heute,  sogar  in  der  Verbannung  alle 
jetzige  Mensurweisheit  zu  erschiittern  vermogen.  Die  Zertriimmerung  der 
Musikinstrumente  ist  um  so  unbegreiflicher,  als  die  Orgelstiihle  unter  Denk- 
malschutz  gestanden  haben.  Sie  sind  zumeist  vor  Zerst6rung  bewahrt  ge- 
blieben  und  bilden  jetzt  mit  der  Disziplin  ihrer  taub  gemachten  Pfeifen  beredte 
Anklagen.  Sie  auch  zeichnen  das  Meer  unerschopflicher  Klangrealitaten, 
die  uns  geraubt.  —  Sie  gingen  aus  und  zerschlugen  die  schonsten  alten  Geigen 
Italiens.  —  Es  ist  ein  Beispiel,  das  eher  zu  leicht,  denn  zu  schwer  ist. 
Immerhin,  wenige  alte  Orgelwerke  sind  bis  jetzt  der  Vernichtung  entgangen. 
Ihnen  muB  Fiirsorge  zugewandt  werden,  ob  sie  auch  nicht  immer  die  leuch- 
tendsten  unter  den  Edelsteinen  sind.  Fast  ausnahmslos  sind  sie  verfallen,  ent- 
stellt  oder  erganzt,  scheinen  also  »schlecht«,  des  Abbruchs  wiirdig.  In  mehr  als 
der  Halfte  aller  Falle  ist  das  »schlecht«  nur  eine  Verkappung.  SachgemaBes 
Eingreifen  unter  Leitung  eines  wirklich  Verstandigen  vermag  die  Werke  zu 
erhalten,  wenn  auch  oft  nur  unter  erheblichem  Kostenaufwand.  IhreTugenden 
werden  sie  nach  der  Miihe,  die  man  an  sie  wendete,  nicht  verheimlichen: 
Milde  Fiille,  Eigenart  der  Obertonigkeit  und  damit  verbunden  ein  Maximum 
an  Klangreichtum.  Zudem  sind  sie  ein  Beleg  fiir  die  Art  iriiherer  Orgel- 
kulturen  bis  zur  Zeit  Bachs,  befahigen,  daB  eine  groBe  Reihe  Musikgenies  in 
ihren  Werken  aus  dem  Totenschlaf  wieder  erweckt  werden  konnen,  die  nur 
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deshalb  da  hinein  verfielen,  weil  ihre  Taten  sinngema.Be  Darstellung  auf  ad- 
aquaten  Instrumenten  nicht  erfuhren.  —  Dann  aber  unterstiitzt  eine  schier 
uniibersehbare  Zahl  wissenschaftlicher  Fragen  die  Forderung  aus  astheti- 
schen  Griinden  nach  Erhaltung  der  altenOrgelwerke.  Die  Pfeifenreihenwurden 
teils  nach  einem  bisher  unerkannten  »MaBsystem«  angefertigt,  dessen  Brauch- 
barkeit  auch  fiir  heutige  Praxis  einwandfrei  erwiesen  ist.  (Kunrenmensur.) 
Das  System  von  Einventillade,  Windfiihrung,  mechanische  Traktur  muB 
durch  die  Handwerker  einstweilen  wieder  nachgeahmt  werden,  damit  Fort- 
schritte  in  den  wesentlichen  Disziplinen  des  Kunsthandwerkes  wieder  statt- 
haben  konnen. 

Indessen  der  Denkmalschutz  des  klingenden  Materials  alter  Orgelwerke  ist 
in  Deutschland  noch  nicht  ausgesprochen.  Noch  ist  er  ein  Wunsch  der  wenigen, 
die  um  den  inneren  Reichtum  alter  Orgelkunst  wissen.  Sie  kampfen  darum; 
Gleichgiiltigkeit  aber  wiegt  schwerer  als  alle  Erkenntnisse.  Die  Arbeit  auf 
dem  Wege  der  Erhaltung  ist  bis  jetzt  als  Privatbetatigung  unter  bosen  Er- 
schwerungen  geleistet  worden.  Es  fehlt  an  Fachleuten,  die  technisch  und 
wissenschaftlich  gebildet  sind,  die  neben  diesem  handwerklichen  und  physi- 
kalisch-mathematischen  Riistzeug  die  Schmiegsamkeit  musikalischer  Fein- 
fiihligkeit  besitzen.  Alle  diese  Fahigkeiten  muB  der  » Orgelarchitekt «  —  mit 
diesem  Namen  mochte  ich  das  vieljahrige  Studium  des  Mannes  kronen  —  in 
sich  vereinen.  Die  meisten  sogenannten  Sachverstandigen  sind  unbescheidene 
Nichtwisser  und  Nichtkonner;  dafiir  haben  sie  EinAuB  auf  hohere  Stellen.  — 
Ich  hoffe  indessen,  daB  es  den  wenigen  daran  Arbeitenden  eines  Tages  zur 
GewiBheit  geworden  sein  moge,  daB  sie  nicht  vergebens  einen  schwerfalligen 
Stein  gewuchtet  haben. 

Das  unvoreingenommene  Studium  alter  Orgeln  muBte  alle  Fehler  enthiillen, 
die  der  modernen  Orgelbaukunst  anhaften.  Die  allmahlich  herangewachsenen 
Entartungen  erschienen  nun  vor  einem  unbarmherzigen  Spiegel.  P16tzlich 
bekam  die  Ablehnung,  die  die  Orgelkunst  von  einer  groBen  Zahl  Musiklieb- 
haber  erfuhr,  bleierne  Gewichtigkeit.  Sie  wurde  erklarbar.  Man  konnte  zwei 
grundverschiedene  Orgeltypen  unterscheiden,  die  im  Geistigen  nichts  mitein- 
ander  gemein,  ob  sie  auch  im  Technischen  mit  sich  ahnlichen  Mitteln  ope- 
rierten.  Die  Weisheit  und  Organisation  in  den  Werken  langst  vergessener 
Orgelbaumeister  wurden  eine  Waffe  von  nie  versagender  Zuverlassigkeit 
gegen  die  moderne  Orgel.  DaB  der  Kampf,  der  sich  entspann,  schon  nach 
wenig  Jahren  eine  beschamende  Wendung  fiir  die  moderne  Orgel  nahm. 
—  Was  aber  war  das  Ziel  des  Kampfes  ?  Etwa  ein  Zuriick  zur  alten  Orgel- 
baukunst?  Nachahmen  eines  bereits  Gewesenen?  —  Nein.  Das  Ziel  heiBt: 
Ankniipfen  an  Hohepunkte,  an  eine  Entwicklung,  die  nie  zu  Ende  gedacht 
wurde,  um  fortzuschreiten,  im  Gegensatz  zum  Sichverlieren  an  Schwachlichem. 
Es  sollten  Orgeln  konstruiert  werden,  die  ein  Maximum  an  Klangvariabilita.t 
aufwiesen  bei  einem  Minimum  an  Aufwand,  wohlgemerkt  stets  unter  der 
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Dominante,  daB  die  hochste  erreichbare  Vollkommenheit  im  einzelnen  fiir  die 
Musikbetatigung  gerade  gut  genug.  Das  ist  kurz  zusammengefaBt  das  Ziel 
der  neuen  Orgelbewegung,  zu  der  sich  auch  die  jungen  Komponisten  mit 
Freude  bekennen.  Dispositionsreform,  Reform  der  Mensuren,  Reform  in  den 
Konstruktionsgliedern,  das  sind  die  Wege,  auf  denen  das  Ziel  erreicht  werden 
kann.  Natiirlich  muB  die  Weisheit  alter  Orgelkunst  wieder  erworben  werden, 
daB  man  sie  besitze  als  Rustzeug  fiir  die  fernere  Entwicklung.  Aber  um  dieser 
Selbstverstandlichkeit  willen  verstehe  man  die  Art  der  Bemiihungen  um  ein 
neues  Orgelideal  nicht  falsch. 

Wurde  der  Kampf  gegen  die  Reformer  (daB  ich  es  nicht  verschweige:  einer 
ihrer  Fiihrer  bin  ich)  zum  Teil  recht  kriegerisch,  das  heiBt  mit  gehassiger 
Feindschaft  gefiihrt,  erstaunlich  bleibt  die  Kiirze  der  Kampfhandlungen,  bei- 
nahe  beispiellos.  Ein  paar  Daten  sind  mir  zur  Hand.  Erst  im  Wintersemester 
1924/25  konnte  ich  eine  Vortragsreihe  iiber  die  Konstruktionselemente  der 
labialen  Tonwerkzeuge  in  Hamburg  halten,  in  der  ich  die  Theorie  der  Kurven- 
mensur  begriindete.  1925  im  Juli  folgte  die  Organistentagung  Hamburg- 
Liibeck,  sozusagen  der  erste  VorstoB  in  die  Offentlichkeit  hinein.  Sie  wurde 
vertreten  durch  Karl  Straube,  Giinther  Ramin,  Erwin  Zillinger,  Gottlieb 
Harms  und  mich.  Sie  konnte  auf  eine  breitere  Basis  nicht  gestellt  werden,  weil 
die  angestrebte  Reform  bis  dahin  kaum  weitere  Freunde  besaB.  —  Die  Tagung 
aber  wurde  ein  Sieg,  siegte  durch  Worte  und  Taten.  —  Ein  Jahr  danach:  Die 
Orgelbaukunst  ist  in  das  Stadium  des  Sichwandelns  eingetreten.  Zwar  sind 
die  Parteien  rege  wie  immer.  Das  Geschaft  ist  wichtiger  als  das  Kunsthand- 
werk.  Man  darf  keine  klare  Entscheidung  erwarten. 

Auf  der  Freiberger  Tagung  fur  Deutsche  Orgelkunst  im  Oktober  1927  konnte 
ich  Versuche  zeigen,  die  bewiesen,  daB  das  altertiimliche  Gebaude  unserer 
akustischen  Anschauungen  zum  Schwanken  zu  bringen  ist.  Die  Klanganalyse, 
die  auch  jene  Klangfaktoren  beriicksichtigte,  die  nicht  unmittelbar  durch  das 
Ohr  aufgenommen  werden  konnen,  hatte  ihre  Friichte  getragen.  Das  Gebiet 
katalysatorischer  Vorgange,  intermittierender  Wellenbewegungen  und  der 
akustischen  oder  mechanischen  Phasensteuerung  hatte  sich  aufgetan.  Damit 
liegt  zum  erstenmal  klar  und  eindeutig  die  neue  Zielsetzung  einer  modernen 
Orgelbaukunst  vor  uns.  Die  Erzeugung  des  Orgelklanges  auf  dem  Wege  der 
Synthese.  Ohne  Ubertreibung  kann  heute  ausgesprochen  werden:  Wir  stehen 
an  einem  Anfang.  Fast  taglich  enthiillen  sich  im  Laboratorium  neue  Mog- 
lichkeiten  synthetischer  Klange. 

Daneben  aber  ist  etwas  geschehen,  das  nicht  unterschatzt  werden  sollte: 
Die  Orgelkunst  hat  sich  einige  neue  Freunde  aus  den  Bezirken  der  Musik 
wiedererworben.  Das  wird  ihr,  so  hoffe  ich,  weiter  helfen  als  alle  MaBnahmen 
von  Behorden  und  Interessentengruppen. 
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nzweifelhaft  bereitet  sich  in  der  Methode  der  Musikwissenschait  ein 


\*J  Wandel  vor.  Von  der  Relativita.t  aller  Geschichtsbetrachtung  iiberzeugt, 
von  der  Eedingtheit  jeder  asthetischen  Anschauung  durchdrungen,  versucht 
man,  doch  irgendwie  zu  festen  Normen  zu  gelangen,  auf  denen  sich  musik- 
wissenschaftliche  Forschung  und  Betrachtung  aufbauen  kann.  Der  eine  nennt 
es:  Wissenschaft  der  Wissenschaft  Wegen,  ohne  Zweckbestimmung,  treiben, 
der  andere  gelangt  auf  dem  Wege  der  vergleichenden  Musikwissenschaft  und 
der  Tonpsychologie  zu  Erkenntnissen  musikgeschichtlicher  Wesenszusammen- 
hange.  Ja,  so  widerstreitend  die  Lehren  im  einzelnen  sein  mogen,  so  wenig 
auch  der  eine  Forscher  vom  Nachbarn  wissen  mochte,  eine  Grundtendenz 
laBt  sich  in  allen  neuen  Arbeiten  verfolgen.  Sie  treiben  Musikgeschichte  als 
Geschichte  des  Klanges,  sei  es,  daB  sie  mit  Hilfe  des  Phonogramms  Musik  der 
Naturv6lker  untersuchen  oder  die  Organik  Bachscher  Inventionen  oder  die 
Grundziige  linearen  Kontrapunktes  klarlegen.  Die  Gesetze  des  Klanges 
sind  allen  ihren  Untersuchungen  Ausgangspunkt  und  Ziel. 
Eine  Sonderstellung  nimmt  Paul  Bekker  ein.  Durchaus  kein  Musikwissen- 
schaftler  von  Beruf,  steht  er  doch  mitten  in  der  Bewegung,  die  wiederum 
charakterisiert  ist  durch  das  Thema:  Der  Klang  und  seine  Grundlagen.  Die 
folgenden  Ausfiihrungen,  die  ausgehen  von  einer  Besprechung  von  Bekkers 
neuestem  Werk  »Organische  und  mechanische  Musik«,*)  mochten  versuchen 
darzulegen,  wie  Bekkers  Gedanken  einmal  unmittelbarer  Ausdruck  des  heuti- 
gen  ZeitbewuBtseins  sind  und  auf  der  anderen  Seite  in  einer  allgemeingiiltigen 
Grundlage  verwurzelt  sind,  die  die  Zeit  iiberdauern  wird.  Es  soll  auch  daneben 
angedeutet  werden,  welche  Bedeutung  Bekkers  Untersuchungen  fiir  die  Wis- 
senschaft  haben,  wie  und  wo  sie  sich  mit  ihr  beriihren.  Auch  auf  Gegensatze 
der  Anschauung  wird  dabei  hinzuweisen  sein.  Allerdings  sei  der  Leser  von 
vornherein  davor  gewarnt,  zu  glauben,  er  finde  im  Rahmen  dieser  Besprechung 
eine  Einteilung  in  richtige  oder  falsche  Losungen  der  gestellten  Aufgabe  iiber- 
haupt.  Davon  kann  keine  Rede  sein.  Vielmehr  kann  es  nur  unsere  Aufgabe 
sein,  positive  Kritik  zu  versuchen  und  einige  wenige  Ansatzpunkte  aufzu- 
zeigen,  an  denen  moglicherweise  weitere  erfolgreiche  Untersuchiingen  be- 
ginnen  konnen. 

Unsere  gesamten  Versuche,  zum  Wissen  der  Dinge  und  Erscheinungen  zu 
gelangen,  bauen  sich  auf  zwei  gegensatzlichen  und  dadurch  (eben  durch  diesen 
Gegensatz)  doch  verbundenen  Ideen  auf:  Dem  Einheitsgedanken  und  dem  der 
Gegensatzpaare,  der  Bipolaritat.  Betrachten  wir  zunachst,  sofort  im  Hinblick 

*)  Deutsche  Verlags-Anstalt,  Stuttgart-Berlin  1928.  Der  Leser  der  »Musik«  kennt  das  1.  Kapitel  *Was  ist 
>neue<  Musik?«  aus  dem  Dezemberheft  XX/3. 
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auf  Bekkers  Arbeitsmethode,  denEinheitsgedanken.  DieDinge  inEinem,  mogen 
wir  es  das  Absolute  oder  anders  benennen,  zu  nnden  und  dort  die  Basis  aller 
Erscheinungen  zu  entdecken,  bemiiht  sich  Philosophie  und  Wissenschaft,  be- 
miiht  sich  auch  der  Musikwissenschaftler.  Bekker  hat  das  unzweifelhafte 
Verdienst,  diesen  Weg  besonders  klar  und  zielbewu6t  beschritten  zu  haben. 
Alle  Methoden,  die  sich  nur  mit  demErscheinungshaften  der  Musik,  den  durch 
das  formale  Element  gebundenen  Satzgebilden  befassen,  konnen  ihm  nichts 
vom  eigentlichen  Wesen  der  Musik  aussagen.  Sie  ergrundenTeile,  aber  nicht  die 
Phanomene.  Um  aber  zu  Normen  in  der  Musik  zu  gelangen,  miissen  wir  zu- 
nachst  allein  die  Phanomene  der  Musik  untersuchen.  Und  hier  pragt  Bekker 
den  Satz,  dessen  Giiltigkeit  von  niemand  angezweifelt  werden  durfte  und  dessen 
Einfachheit  sich  mit  seiner  Wichtigkeit  deckt;  er  heiBt:  »Es  gibt  in  der  Musik 
nur  ein  Urphanomen,  dieses  ist  der  Klang.«  In  ihm  ruht  die  Einheit  der  Musik, 
von  ihm  aus  sind  alle  Wesensgesetzlichkeiten  der  Tonwelt  allein  erkennbar. 
Das  Wesen  des  Klanges  zu  ergriinden,  versuchte  seit  Jahren  Paul  Bekker  in 
Gedanken,  Schriften  und  Vortragen.*)  Wie  weit  er  dem  gesteckten  Ziel,  so- 
weit  man  hierbei  iiberhaupt  von  einem  Ziel  reden  kann,  nahekam,  wird  die 
Betrachtung  des  einzelnen  zeigen. 

Zunachst  verlassen  wir  die  Grundlage  dieses  Einheitsgedankens  und  be- 
trachten  jetzt  die  zweite  der  Gedankenkraite  in  Bekkers  Werk:  den  Gedanken 
der  Gegensatzpaare,  der  Dualitat,  der  Bipolaritat.  Es  ist  unmoglich,  hier  auch 
nur  entfernt  darauf  hinzuweisen,  wie  diese  Aufstellung  der  Gegenkraite  alle 
heutigen  und  friiheren  Geistesbetrachtungen  durchdringt.**)  Ein  Zitat,  das 
den  Musiker  besonders  interessieren  diirfte,  sei  fiir  viele  angefiihrt.  Wol/gang 
Graeser,  der  junge,  durch  die  Instrumentierung  von  Bachs  »Kunst  der  Fuge« 
schnell  bekannt  gewordene  Musikwissenschaftler,  schreibt  in  seinem  jiingsten 
Werk  »K6rpersinn«:***)  »ZweiSeiten  sind  es,  die  im  innersten  Grunde  alles 
Seiende  besitzt:  Chaos  und  Kosmos,  dunkel  und  hell,  weiblich  und  mannlich, 
weich  und  hart,  Intuition  und  Intellekt.  Alles  Geschehen  ist  ein  Gewebe  dieser 
beiden  Seinsformen,  aus  dem  einen  entstehend  und  in  das  andere  iibergehend, 
von  ihm  befruchtet  oder  empfangen,  geboren  oder  verschlungen  . . .  Die  Lehre 
dieses  Dualismus  ist  so  alt  wie  das  Menschengeschlecht.  Fast  in  allen  primi- 
tiven  Kulturen  nndet  sie  sich  schon  und  in  den  Grundlehren  der  Philosophien 
groBer  V61ker.« 

Es  ist  wiederum  das  Verdienst  Paul  Bekkers,  auf  den  Dualismus  in  der  Musik 
hingewiesen  zu  haben.  Ob  der  Dualismus,  wie  er  ihn  sieht,  allgemein  aner-- 
kannt  werden  muB,  wird  die  weitere  Betrachtung  zu  zeigen  haben.  Im  Augen- 

*)  Auf  sein  Buch  »Von  den  Naturreichen  des  Klanges«  muB  in  diesem  Zusammenhang  besonders  hingewiesen 
werden.  Das  zur  Besprechung  vorliegende  Buch  oOrganische  und  mechanische  Musik«  setzt  sich  aus  funf 
Vortragen  zusammen:  Was  ist  »neue«  Musik?  Was  ist  Phanomenologie  derMusik?  Wesensformen  der 
Musik.  Einstimmige  und  mehrstimmige  Musik.  Materiale  Grundlagen  der  Musik. 

*•)  Es  sei  in  diesem  Zusammenhang  auf  das  kiirzlich  erschienene  Werk  Hans  Beggerows  »Die  Er- 
kenntnis  der  Wirklichkeiten«,  Verlag  Niemeyer,  Halle,  hingewiesen. 
***)  C.  H.  Beck'sche  Verlagsbuchhandlung,  Miinchen  1927. 
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blick  kam  es  darauf  an,  zu  betonen,  daB  es  bereits  ein  Verdienst  ist,  auf  den 
Dualismus  auch  auf  dem  Gebiet  der  Musik  iiberhaupt  hingewiesen  zu  haben. 
Denn  in  dem  Kampf  und  Ausgleich  der  Gegensatzpaare,  in  der  Deutlich- 
machung  dieses  sich  gegenseitig  durchdringenden  Kraftespiels  liegt  ja  das 
beschlossen,  was  wir  Leben  nennen.  Fiir  den  kritischen  Betrachter  der  Bekker- 
schen  Lehre  ist  es  nunmehr  klar,  daB  das  Fundament  der  Bekkerschen  Unter- 
suchungen  fruchtbar  ist,  daB  seine  Arbeitsmethode  die  Methode  aller  im 
Geistesleben  produktiven  K6pfe  ist:  von  einer  einheitlichen  Grundlage  aus 
die  Gegensatzkrafte  zu  erkennen,  oder  umgekehrt,  von  der  Dualitat  zur  Ein- 
heit  zu  gelangen. 

Indem  wir  jetzt  auf  die  einzelnen  Schliisse,  die  Bekker  aus  seinen  Grund- 
erkenntnissen  zog,  eingehen,  beginnen  wir  wiederum  bei  dem  Gedanken  des 
Einheitlichen.  Von  ihm  aus  wendet  sich  Bekker  gegen  Vorurteile,  die  der 
Musik  eine  Sonderstellung  im  Reich  der  Kiinste  einraumen  wollten,  gegen 
Beschonigung  und  Beweihraucherei.  Nachdem  er  den  Blick  allein  auf  das  im 
Material  ruhende  Phanomen  gelenkt  hat,  wird  eine  Ausnahmestellung  der 
Musik,  wie  sie  noch  Schopenhauer  gebilligt  hatte,*)  unhaltbar.  Musik  ist  eine 
bildende  Kunst  im  Bereich  des  Unsichtbaren.  Sie  ist  keine  Zauberkunst,  son- 
dern  eine  Kunst  in  gasformigem  Material,  in  der  Luft;  sie  ist  eine  Kunst  der 
Zeit-  und  Raumemprindungen,  die  in  ihr  nicht  etwa  aufgehoben  werden, 
sondern  gerade  ihrer  Wesensform  nach  nachgebildet  werden.  Dieses  besonders 
interessante  Kapitel,  das  die  Wesensformen  der  Musik  behandelt,  kront  viel- 
leicht  der  folgende  Satz:  »Es  gibt  keine  musikalische  Form,  die  nicht  im  Kern 
ihres  Wesens  auf  ein  empirisch  gegebenes  BewuBtwerden  der  Zeit-  und  Raum- 
empfindung  Bezug  nahme.«  Auch  der  nicht  fachlich  orientierte  Leser  mag 
ahnen,  welche  neuen  Gesichtspunkte  in  solcher  »phanomenologischen«  Ein- 
stellung  fiir  die  Lehre  der  musikalischen  Formen  moglich  sind,  und  daB  hier 
ein  Ansatzpunkt  zu  neuen  Betrachtungen  der  Musik  offen  liegt. 
Die  Folgerungen,  die  Bekker  aus  dem  Dualitatsprinzip  in  der  Musik  zog, 
gehen  ebenfalls  von  der  Betrachtung  der  Materie,  des  Klanges  aus.  Folgende 
Gegensatzpaare  treten  einander  gegeniiber:  Vokalklang  —  Instrumentalklang; 
Organik  —  Mechanik;  Polyphonie  —  Harmonie.  Selbstverstandlich  sind  diese 
Gegensatze  schon  oft  ausgesprochen  worden,  aber  nicht  in  der  Bedeutung,  die 
Bekker  ihnen  gibt.  Er  versucht,  diese  Gegensatze  nicht  etwa  als  rein  iormale 
Gegensatze,  die  sich  aus  der  Formung  der  Materie  ergeben,  zu  sehen,  sondern 
behauptet:  es  handelt  sich  um  Wesensgegensatze,  die  bereits  im  Material,  im 
Phanomen  selbst  liegen.  Polyphonie  hat  ihre  Wurzeln  nur  im  vokalen  Klang, 
in  den  durch  Sprachlaut  und  Geschlechtscharakter  als  Individuen  gekenn- 
zeichneten  Vokalstimmen.  Polyphonie  ist  in  voller  Reinheit  nur  im  vokalen 
Element  moglich.  Dagegen  beruhen  alle  harmonischen  Formen  »auf  dem 
aus  dem  vokalen  Klang  durch  Eliminierung  des  Sprachlautes  und  Geschlechts- 


*)  dem  die  Musik,  als  einzige  aller  Kiinste,  den  Willen  selbst  widerzuspiegeln  schien. 
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charakters  herausdestillierten ,  gewissermaBen  kastrierten  mechanischen 
Klang«.  Harmonie  ist  in  voller  Reinheit  nur  im  instrumentalen  Klang 
moglich. 

Wir  haben  nun  vor  uns  die  Frage,  liegt  dieser  fundamentale  Gegensatz, 
wie  Bekker  behauptet,  bereits  im  Material  des  Klanges,  im  Phanomen  be- 
griindet,  oder  ist  er  dort  nicht  spiirbar  ?  Auch  hier  muB  noch  einmal  betont 
werden,  daB  es  gar  nicht  darauf  ankommen  kann,  hier  ein  Richtig  oder  Falsch 
aufzustellen,  sondern  nur  darauf ,  die  einfachste  und  klarste  Betrachtung  musi- 
kalischer  Klange  als  Basis  fiir  weitere  wissenschaftliche  Untersuchungen  her- 
auszuheben.  Das  ganze  im  Anfang  aufgestellte  Thema  »Die  materialen  Grund- 
lagen  der  Musik«  hatte  ebensogut  zu  einer  Betrachtung  der  eminenten  Arbeit 
des  Tonpsychologen  Carl  StumpJ  fiihren  konnen,  ein  Beweis  mehr  dafiir,  wie 
die  auBerlich  noch  so  sehr  auseinanderlaufende  Musikwissenschaft  innerlich 
an  gleichen  Aufgaben  arbeitet,  sieht  sie  doch  iiberall  den  gleichen  Stoff  zur 
Bewaltigung  vor  sich.  Die  Arbeiten  von  Stumpf  kennzeichnen  den  Stand  der 
Erkenntnisse,  die  wir  von  den  Phanomenen  des  Klanges  besitzen.  Vergleichen 
wir  diese  Resultate  mit  den  Aufstellungen  Bekkers,  so  ist  eine  kritisch  basierte 
Stellungnahme  zum  Problem  vielleicht  moglich.  Fragen  wir  Stumpf,  ob  zwi- 
schen  Vokal-  und  Instrumentalklang  ein  wesentlicher  Unterschied  besteht,  so 
horen  wir  ein  Nein.  Betrachten  wir  die  einfachen  Tone,  so  erfahren  wir,  daB 
sie  Vokalahnlichkeit  besitzen.  Sie  haben  U-  und  I-Charakter.  Bei  den  Instru- 
mentalklangen  nndet  man  diese  Extreme  selten,  doch  »fast  immer  mehr  oder 
weniger  Anklange  an  UO,  O,  A,  A,  E.  So  z.  B.  O  in  den  Klangen  des  Horns 
und  der  Viola,  soweit  sie  sich  in  den  mittleren  Regionen  halten  und  daher 
unter  ihren  Teiltonen  besonders  der  UO-  und  der  0-Formant,  Tone  zwischen  etwa 
e1  und  e2,  stark  vertreten  sind«.*)  Weiter  stellte  Stumpf  A  A  in  Trompeten-  und 
Klarinettenklangen  mittlerer  Hohen,  A  und  E  im  Oboenklang,  leisestes  E  auch 
im  Naseln  der  Klarinette  und  besonders  des  Fagotts,  wo  es  durch  Teiltone  zwi- 
schen  c4  und  g4  (den  E-Formanten)  vertreten  ist.  In  der  Synthese  des  Instru- 
mentalklanges  besteht  somit  eineVokala.hnlich.keit.  Konnte  man  hiergegen  noch 
behaupten,  die  von  Bekker  angefiihrte  EliminierungdesVokalklanges  ist  eben, 
wie  sich  erweist,  nur  keine  vollstandige,  so  diirfte  es  doch,  wenn  Vokalklang 
und  Organik  aufs  engste  miteinander  verkniipft  sind,  niemals  gelingen,  Vokal- 
klang  kiinstlich,  also  mechanisch,  mit  Hilfe  von  Instrumenten  herzustellen. 
Dies  gelang  aberStumpf  bereits  1917  vollkommen.**)  Ja  er  sagt:  »Nichts  ist 
denn  leichter,  als  einen  synthetisch  dargestellten  Instrumentalklang  in  einen 
Vokal  zu  verwandeln:  man  braucht  nur  einige  Drehungen  an  den  Wirbeln 
des  Regulierungsapparates  vorzunehmen.  So  z.  B.  geht  der  Hornklang  auf  c1 
in  den  Vokal  A  iiber,  wenn  man  den  Ton  c1  auf  Null  zuriickschraubt  und  e3 

*)  Stumpf,  »Die  Sprachlaute«,  Julius  Springer  1926,  S.  400.  —  »Auch  unter  den  Koehlerschen  Trommelfell- 
kurven  sind  die  des  Waldhorns  denen  des  0  zum  Verwechseln  ahnlich.«  (Stumpf,  a.  a.  0.,  S.  400  Anm.  1.) 
**)  Die  Synthese  war  so  vollkommen,  daB  Versuchspersonen  den  natiirlichen  Vokal  nicht  von  dem  kiinst- 
lichen  unterscheiden  konnten. 
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schwach  hinzufiigt.  Ebenso  leicht  sind  die  F16tenklange  auf  c1  und  c2  in  A 
iiberzufiihren  durch  Schwachung  der  zwei  tiefsten  Teiltone. «  Stumpf  kommt 
somit  zu  dem  SchluB:  »Es  ist  so  zwischen  den  Vokalen  der  menschlichen 
Stimme  und  den  instrumentalen  Klangiarben  nicht  bloB  kein  prinzipieller 
Gegensatz,  wie  er  von  Hermann  u.  a.  behauptet  wurde,  sondern  ein  sehr 
naher  und  enger  Wesenszusammenhang.«*) 

Es  erscheint  nach  Stumpfs  Ausiiihrungen  ziemlich  sicher:  vom  Phanomen 
her  ist  kein  prinzipieller  Unterschied  zwischen  Vokal-  und  Instrumentalklang 
erkennbar.  Wohl  aber  auBert  sich  dieselbe  Materie  in  diesen  beiden  klang- 
lichen  Erscheinungen  verschieden.  Es  handelt  sich  um  keinen  prinzipiellen, 
sondern  einen  sekundaren  Gegensatz,  bei  dem  nun  alle  Unterscheidungsmerk- 
male  der  Gattung  eine  Rolle  spielen.  (Obertone,  Geschlechtlichkeit  usw.)  Und 
trotzdem  hat  auch  Bekker  nicht  unrecht.  Denn  ganz  sicher  besteht  dieser 
Dualismus  Vokalmusik  —  Instrumentalmusik  in  der  Tonwelt;  nur  nicht  im 
Phanomen,  im  Klang,  im  Material  selbst,  sondern  in  der  Art  der  Klangerre- 
gung.**)  Von  hier  aus  gesehen,  ist  es  allerdings  ein  lundamentaler  Unter- 
schied,  ob  ich  als  Mensch  gewissermaBen  mit  meinem  Korper  Musik  mache 
(organisch)  oder  ob  ich  auf  einem  auBerhalb  meines  Organismus  berindlichen 
Instrument  spiele  (mechanisch).  Das  Material  des  Klanges  ist  aber  in  beiden 
Fallen  seinem  Wesen  nach  das  gleiche.  Doch  ist  deshalb  der  Dualismus 
zwischen  Vokal-  und  Instrumentalklang,  obwohl  er  sekundar  ist,  nicht 
geringer  einzuschatzen  und  darum  Bekkers  Hervorhebung  der  gegensatz- 
lichen  Wirkung  beider  Erscheinungen  durchaus  von  praktischer  Bedeutung. 
Schon  der  ganze  Verlauf  der  musikgeschichtlichen  Wandlungen  zeigt  ja, 
wie  Vokal-  und  Instrumentalmusik  ganzen  Epochen  ihren  Stempel  auf- 
driickten. 

Es  bleibt  nun  noch  die  Aufgabe,  das  Gegensatzpaar  Polyphonie  —  Harmonie 
zu  betrachten.  Bekker  teilt  polyphones  Formgefiige  nur  der  Vokalmusik  zu, 
harmonisches  nur  der  Instrumentalmusik.  Auch  eine  Bachsche  Instrumental- 
fuge  ist  fiir  Bekker  im  Grunde  harmonisch  und  nur  mit  polyphonen  Satz- 
mitteln  stilisiert.  Dagegen  ist  Vokalmusik  fiir  ihn,  selbst  wenn  wir  im  Duett 
in  Terzen  oder  Sexten  singen,  stets  polyphon  und  wiederum  nur  harmonisch 
stilisiert.  Die  Schwierigkeiten,  die  sich  bei  einer  solchen  Derinierung  ergeben, 
werden  wohl  in  der  Hauptsache  in  dem  bisherigen  allgemeinen  Gebrauch 

*)  Stumpf,  a.a.  O.,  S.  401.  —  Ebendort  heiBt  es  auch  auf  S.  190  bei  der  Frage  der  harmonischen  Teiltone:  »Die 
Polsterpfeife  des  menschlichen  Kehlkopfs  hat  darin  nichts  vor  den  meisten  ubrigen  Pfeifen  und  vor  den 
schwingenden  Zungen  und  Saiten  voraus.  Instrumente  mit  unharmonischen  Obertdnen  bilden  Ausnahmen. 
Nun  sind  freilich  alle  musikalischen  Instrumente  mehr  oder  weniger  Kunstprodukte  und  insof ern  teleologische 
Einrichtungen.  Aber  auch  jeder  Organismus  ist  eine  solche.  Und  daB  unser  angeborenes  Instrument  nicht  be- 
sondere  Geschicklichkeiten  fur  sich  verlangt,  kann  der  Theorie  nur  willkommen  sein. «  Am  SchluB  wird  hier 
also  auch  der  Dualismus  Organisch-Mechanisch  auf  eine  Wurzel  zuriickgefuhrt. 

**)  Stumpf  schreibt  in  »Die  Anfange  der  Musik«  S.  91  Anm.22:  » . . .  Man  kann  entweder  klassifizieren  nach 
den  Einrichtungen,  deren  unmittelbare  Folge  die  Luftschwingungen  sind  (z.  B.  scharfen  Randern,  an  denen 
ein  Luftstrom  vorbeistreicht,  Schwingungen  von  Saiten  oder  Membranen  usw.),  oder  nach  den  Tatigkeiten, 
durch  die  wir  diese  Einrichtungen  in  Gang  setzen  (z.  B.  Schlagen  oder  Driicken,  dann  Streichen,  Blasen  usw.).« 


Paul  Prankenstein,  Vvien,  phot. 

Das  Joachim-Quartett  (nach  einer  Radierung  von  Ferdinand  Schmutzer) 
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beider  Bezeichnungen  liegen,  die  ihnen  anhaften.*)  Auch  ist  nicht  einzusehen, 
weshalb  der  rein  lineare,  polyphone  Stil  der  Jetztzeit  sich  zuerst  in  der  Instru- 
mentalmusik  auBerte.  (Kammermusik)  Allerdings  ist  hieriiber  nichts  End- 
giiltiges  auszusagen.  Vielleicht  hat  Bekker  recht:  dieser  Stil  moderner  Instru- 
mentalmusik  war  bislang  nur  polyphon  stilisiert,  und  von  Natur  aus  bahn- 
brechen  wird  der  neue  wahrhaft  polyphone  Stil  sich  erst  in  der  Vokalmusik 
des  zukiinftigen  Vokalzeitalters.  Trotzdem  will  es  scheinen,  daB  durch  die 
Begriffe  polyphon  und  harmonisch  nichts  mehr  vom  Klangmaterial  selbst, 
sondern  von  den  Formprinzipien  des  Materials  gesagt  ist.  DaB  diese  im  Wesen 
des  Materials  nicht  gleichsam  als  unlosliche  Bestandteile  ruhen,  gibt  ja  Bekker 
selbst  zu,  wenn  er  sagt,  in  spaterer  Zeit  konnten  diese  Begriffe  harmonisch 
und  polyphon  an  produktiver  Kraft  verlieren.  Wenn  er  diese  Moglichkeit  nur 
annimmt,  kann  es  sich  hierbei  nicht  um  Erscheinungen  handeln,  die  dem 
Wesen  des  Materials  selbst  eignen. 

Mit  voller  Scharfe  sind  diese  entgegengesetzten  Meinungen  von  Bekker  und 
Stumpf  hier  gegeneinandergestellt  worden.  Die  Ansichten  miissen  sich  so 
widersprechen,  nicht  weil  der  eine  recht  hat,  der  andere  unrecht,  sondern  weil 
die  verschiedene  Betrachtungsart  zu  verschiedenen  Betrachtungsergebnissen 
fiihren  muBte.  Stumpf  hat  den  Einheitsgedanken  des  Materials  als  leitendes 
Forschungsprinzip,  Bekker  versucht,  nachdem  er  das  Urphanomen  heraus- 
gestellt  hatte,  auf  der  Basis  der  Dualitat  das  Wesen  der  Musik  weiter  zu  er- 
klaren.  Die  Widerspriiche  sind  erklarlich  und  iiberall  vorhanden,  wo  der 
Gegensatz  die  Einheit  bekampft.  DaB  trotzdem  im  vorliegenden  Fall  eine 
Losung  moglich  ist,  mag  manchem  Leser  schon  selbst  aufgefallen  sein.  Man 
braucht  nur  die  Dualitat  nicht  mehr  im  Urmaterial  selbst,  sondern  in  den 
Erscheinungen  zu  suchen,  und  die  Bekkersche  Lehre  kann  iruchtbar  fiir  die 
ganze  Musikgeschichtsforschung  werden.  Zahlreiche  Ansatzpunkte  zu  wei- 
teren  Untersuchungen  sind  in  Bekkers  neuestem  Werk  vorhanden;  die  Wissen- 
schaft  wird  an  ihnen  nicht  vorbeigehen  konnen.  Wo  der  alleinige  Weg  zur 
Erkenntnis  liegt,  hat  Bekker  in  seinem  von  jedem  Standpunkt  aus  lesenswerten 
Buch  »Organische  und  mechanische  Musik«  klar  ausgesprochen:  im  Pha.no- 
men  selbst,  im  Klang,  in  den  materialen  Grundlagen  der  Musik. 
Alles  andere  aber  ist  dem  Wandel  unterworien. 

*)  In  einem  Kunstlied  mit  Klavierbegleitung  muBten  demnach  polyphone  und  harmonische  Stilelemente 
wirken,  bei  denen  das  polyphone  Element  iiberwiegt.  —  Von  einer  rhythmischen  Polyphonie,  von  der  Horn- 
bostel  spricht,  diirite  nach  Bekker,  streng  genommen,  nicht  mehr  die  Rede  sein. 
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MUSIK  IN  KRANKENHAUSERN  UND 
GEFANGNISSEN 

VON 

RICHARD  H.  STEIN-BERLIN 

Seit  einer  Reihe  von  Jahrhunderten  haben  sich  die  Kulturv6lker  vorwiegend 
mit  den  kiinstlerischen  Zielen  der  Musik  beschaitigt.  Selbst  da,  Wo  es  sich 
hauptsachlich  um  praktische  Erfordernisse  handelte,  wie  z.  B.  beim  Tanz, 
wurde  doch  immer  wieder  versucht,  die  Musik  auf  ein  kiinstlerisches  Niveau 
zu  erheben.  Und  die  moderne  Jazzband-Musik  wird  von  einem  Teil  des  Publi- 
kums  wie  der  Presse  nur  deshalb  abgelehnt,  weil  sie  ihm  in  ihrer  Mischung 
von  SchmiB,  Frivolitat,  schwiiler  Sinnlichkeit  und  groteskem  Humor  un- 
kiinstlerisch  erscheint. 

Die  Musikauffassung  ist  aber  nicht  zu  allen  Zeiten  die  gleiche  gewesen.  Im 
Altertum  und  im  friihen  Mittelalter  wurde  die  Musik  als  Kunst  durchaus  nicht 
sehr  hoch  geschatzt;  sie  gehorte  theoretisch  zu  den  Wissenschajten,  zux  Mathe- 
matik,  Physik  und  Philosophie,  und  praktisch  war  sie  nur  eine  Dienerin  bei 
religiosen  oder  weltlichen  Feiern  und  Festen,  sowie  gelegentlich  auch  bei  der 
Ausiibung  der  Heilpraxis. 

Den  alten  Griechen  kam  es  hauptsachlich  auf  die  ethische  Wirkung  der  Musik 
an.  So  sollte  z.  B.  die  Einsicht  und  Entschlufikraft  der  Staatsmanner,  der  Mut 
und  die  Begeisterung  der  Krieger  durch  Musik  sublimiert  werden.  Vor  allem 
aber  glaubte  man,  dafi  edle  Musik  den  Menschen  von  schlechten  Handlungen 
abhalten  und  seinen  Charakter  festigen  konne.  Daneben  kannte  man  freilich 
auch  die  Steigerung  der  erotisch-religiosen  Ekstase  durch  erregende  Klange, 
so  u.  a.  im  Dionysoskult.  (Die  allgemein  verfiihrerische  Macht  der  Musik,  wie 
sie  z.  B.  der  Orpheusmythus  und  die  Sirenengesange  veranschaulichen,  ist 
iibrigens  auch  der  deutschen  Sage  nicht  unbekannt;  man  braucht  nur  an 
die  Lorelei  und  den  Rattenfanger  von  Hameln  zu  denken.)  Von  der  Heilkrajt 
der  Musik  spricht  Homer  im  ersten  Kapitel  der  »Ilias«,  wo  eine  durch  Apollo 
entfesselte  Epidemie  durch  den  Chor  der  Achaer  zum  Stillstand  gebracht  wird. 
Und  im  19.  Gesang  der  »Odyssee«  schildert  der  Dichter,  wie  eine  Wunde  des 
Odysseus  durch  musikalische  BeeinAussung  zu  bluten  aufhort. 
Aus  der  biblischen  Geschichte  sei  zitiert,  dafi  David  die  Melancholie  Sauls 
durch  Saitenspiel  zu  heilen  verstand.  Simson  wuBte  durch  Harfenklange  und 
Gesang  seine  Kraft  so  weit  zu  stahlen,  dafi  er  die  Saulen  des  Philisterpalastes 
stiirzen  konnte. 

Im  Mittelalter  suchte  man  Seuchen  durch  Gesang  und  Tanz  zu  bekampfen, 
was  allerdings  zuweilen  recht  nachteilige  Folgen  hatte,  weil  hierdurch  neue 
Krankheitserscheinungen,  wie  z.  B.  der  »Veitstanz«,  entstanden.  In  Italien 
glaubte  man,  den  giftigen  BiB  der  Tarantel  durch  aufgeregte,  rasend  schnelle 
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Musik  neutralisieren  zu  konnen,  woraus  ein  noch  heute  beliebter  Volkstanz, 
die  Tarantella,  hervorgegangen  ist. 

Nebenbei  sei  erwahnt,  daB  bei  den  Chinesen  schon  vor  3000  Jahren  das  An- 
horen  guter  Musik  als  lebenverlangernd  galt  und  daB  die  altesten  uns  be- 
kannten  Kulturv6lker  bereits  das  Fl6tenspiel  zu  hypnotischen  Wirkungen 
verwandten.  Sie  waren  der  Meinung,  daB  der  durch  die  Musik  hervorgerufene 
Schlaf  das  Leben  unterbreche,  und  daB  man  um  so  langer  lebe,  je  mehr  man 
zwischendurch  schlafe.  (Was  ja  umgekehrt  vielleicht  dadurch  bekraitigt  wer- 
den  konnte,  daB  Menschen,  die  wenig  Zeit  zum  Schlafen  haben,  fast  immer 
friihzeitig  sterben.) 

DaB  gewisse  Fl6tenmelodien  selbst  auf  Tiere  hypnotisch  wirken,  zeigen  im 
Orient  noch  heute  die  Schlangenbeschworer.  In  dem  Citroĕn-Film,  der  un- 
langst  auch  in  Berlin  vorgefiihrt  wurde,  war  sogar  zu  sehen,  wie  ein  junger, 
wild  geiangener  Elefant  durch  F16tenspiel  sowie  durch  Streicheln  mit  Palm- 
blattern  in  frohe,  friedliche  Laune  gebracht  und  zum  Spielkameraden  der 
Negerkinder  erzogen  wurde. 

Andererseits  beobachten  wir,  daB  unsere  europaische  Kunstmusik  den  Tieren 
entweder  gleichgiiltig  oder  sogar  hochst  unsympathisch  ist.  Hunde  heulen 
nicht  selten  bei  einer  Beethovenschen  Melodie,  oft  auch  bei  einem  einfachen 
Volkslied,  wahrend  durchaus  nicht  jede  Musik  unangenehm  auf  sie  wirkt. 
Nach  meinen  Beobachtungen  erscheinen  dem  Hunde  ungewohnte  Tonverbin- 
dungen  als  AuBerungen  unbekannter,  daher  entweder  gleichgiiltiger  oder 
schreckhafter  Tiere  und  Naturgewalten. 

Ich  bestreite  keineswegs  die  rein  physiologische  Wirkung  von  Tonen  und 
Klangen  auf  die  Tierwelt,  glaube  aber,  daB  die  hoher  organisierten  Tiere  alle 
musikalischen  Eindriicke  irgendwie  mit  friiheren  Gehorserlebnissen  asso- 
ziieren.  Beim  primitiven  Menschen  ist  es  nicht  anders.  Als  ich  in  Barcelona 
einen  schwarzen  Diener  in  mein  Haus  nahm,  verstand  er  anfangs  weder  meine 
Sprache,  noch  ich  die  seine.  Aber  iiber  die  Musik  meiner  Worte  im  guten  und 
bosen  Sinne  war  er  sich  nie  im  unklaren.  Als  »schon«  oder  »unschon«  hat  er 
selbst  mein  Klavierspiel  nie  empfunden,  immer  nur  als  zornig  oder  frohlich. 
Wir  konnen  aus  solchen  Erfahrungen  f olgern,  daB  der  Klang  einer  Rede  iiberall 
da,  wo  es  sich  um  personliche,  private  Angelegenheiten  handelt,  sehr  viel 
wichtiger  ist  als  ihr  Inhalt.  Wie  oft  wird  der  Verzweifelte  durch  den  Zuspruch 
seines  Seelsorgers,  der  Kranke  durch  den  Zuspruch  seines  Arztes  getrostet, 
obwohl  er  auf  die  Worte  kaum  achtet.  Auch  in  der  Liebe  kommt  es  ja  weniger 
auf  den  gedanklichen  Inhalt,  als  auf  die  Musik  des  Gesprochenen  an.  (Und 
selbst  ein  Don  Juan,  ein  Casanova  wird  keine  Frau  verfuhren,  wenn  er  heiser 
ist  und  durch  die  Nase  spricht.) 

Am  starksten  wirkt  die  Musik  der  Sprache,  wenn  sie  Uberlegenheit,  Giite  und 
vor  allem  Frohsinn  offenbart.  Frohsinn  steckt  an  wie  Gahnen.  Und  ein  iroher 
Mensch  wird  weniger  leicht  krank,  er  iiberwindet  auch  eine  Krankheit  schneller 
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als  ein  Melancholiker.  Kdnnte  man  alle  Menschen  froh  machen,  so  wdren 
Krankheiten  und  Verbrechen  relatiu  selten. 

Das  ist  nun  ireilich  kein  eigentlich  neuer  Gedanke,  wie  ja  auch  die  Verwendung 
der  Musik  zu  Heilzwecken  und  als  Erziehungsfaktor  im  Grunde  nichts  Neues 
bildet.  Wirklich  neu  ist  nur,  daB  jetzt  nicht  mehr  philosophiert,  sondern  prak- 
tisch  gearbeitet  wird.  Es  sei  mir  gestattet,  zunachst  von  eigenen  Erlebnissen 
und  Eriahrungen  zu  berichten. 

Als  ich  zum  erstenmal  in  einer  Blindenanstalt  Musik  machte,  wahlte  ich  ernste, 
getragene  Kompositionen,  weil  es  mir  frivol  erschien,  hier  heitere  Stiicke  zu 
spielen.  Und  ich  war  fast  erschreckt,  als  mir  der  Kapellmeister  des  Blinden- 
chors  ins  Ohr  Austerte:  »Haben  Sie  nicht  irgend  etwas  Lustiges?«  Ein  halbes 
Jahr  spater  hatte  ich  dann  den  Direktor  eines  Krankenhauses  so  weit,  daB 
er  eine  Musikveranstaltung  in  einem  Krankensaal  bewilligte.  Ich  legte  ihm 
einige  der  bei  den  Blinden  erprobten  heiteren  Programme  vor  und  stieB  auf 
entrusteten  Widerspruch.  Er  machte  nunmehr  ein  eigenes,  sehr  serioses  Pro- 
gramm,  und  ich  verschaffte  ihm  Kiinstler,  die  sich  unentgeltlich  zur  Verfiigung 
stellten.  Das  Ergebnis  war  geradezu  katastrophal.  Viele  Kranke  weinten  und 
schluchzten,  eine  Patientin  bekam  Schreikra.mpfe,  sodaB  die  Veranstaltung 
nicht  zu  Ende  gefuhrt  werden  konnte  und  der  Chefarzt  erklarte:  »Nie  wieder ! « 
Hatte  man  statt  sentimentaler  Musik  heitere  gewahlt,  so  ware  das  Ergebnis 
ganz  anders  gewesen.  Fr6hliche  Weisen  lenken  von  triiben  Gedanken  ab; 
ernste,  getragene  Musik  dagegen  fiihrt  leicht  zu  seelischen  Erschiitterungen, 
die  Kranke  am  allerwenigsten  vertragen. 

Hierbei  ist  eine  Einschrankung  zu  machen:  Die  klanglichen  Besonderheiten 
der  Radio-  und  Grammophonmusik  haben  zur  Folge,  daB  diese  weit  weniger 
erregend  als  die  unmittelbar  gehorte  Musik  wirkt.  Man  gestattet  sie  deshalb 
den  Leichtkranken  in  den  meisten  modernen  Kliniken  ohne  Riicksicht  auf 
den  Charakter  der  Musikstiicke  und  hat  bisher  keinerlei  ungunstige  Wirkungen 
beobachtet,  sofern  die  Anordnungen  der  Arzte  hinsichtlich  der  Tageszeit  und 
der  Dauer  jeder  musikalischen  Unterhaltung  gewissenhaft  beobachtet  wor- 
den  sind. 

Einige  amerikanische  Arzte  gestatten  eine  nicht  sentimentale,  leise  Musik 
sogar  im  Operationssaal.  Sie  lenkt  die  Auimerksamkeit  des  Kranken  von  den 
ihn  oft  erschreckenden  Vorbereitungen  ab.  Ja,  man  hat  auch  beobachtet,  daB 
unter  dem  EinrluB  der  Musik  das  Stadium  der  Erregung  nach  Beginn  der  Nar- 
kose  kiirzer,  die  Atmung  ruhiger  wird;  und  nach  dem  Erwachen  blieb  dann 
oft  die  charakteristische  Ubelkeit  weg.  Wenig  bekannt  ist,  daB  es  in  England 
schon  seit  1884  Musikkapellen  gibt,  die  nicht  6ffentlich  konzertieren,  sondern 
lediglich  therapeutischen  Zwecken  dienen.  DaB  man  einem  Kranken  eine 
bestimmte  Musik  verordnen  konne,  wie  etwa  eine  Medizin  oder  einen  heiBen 
Umschlag,  erscheint  natiirlichzunachst  hochstseltsam,  jaunglaubhaft.  Darum 
ein  leicht  verstandliches  Beispiel: 


I 


STEIN:  MUSIK  IN  KRANKEN  HAUSERN  UND  GEFANGNISSEN  26l 

MliWllllllllllMMIIIHIIIMIIIIIlilllllllHHIIIIHHIIIIIIIIIIII  l!llllt)lllllll)lltttllllltlllM>ltllltllltllHltlttlM!lltMtll!IMI!lttllllllllttll!t!tllltMlt!iritlll!!!lltlllt>tllll!IIIMMMI!l!!MI!!|  ||  !!!l!!!lll)l!lltlllll  IIIMIIM!!!!!!!  II!!!  I  llllli  !l 

Wir  alle  kennen  die  beruhigende  und  einschlaiernde  Wirkung  einer  gewissen 
Art  von  Musikstiicken.  Und  wir  erinnern  uns,  daB  sich  unsere  GroBvater  iiber 
das  Geklimper  ihrer  Kinder  oder  Enkel  nur  deshalb  freuten,  weil  sie  dabei 
so  schon  ihr  Mittagschlaichen  halten  konnten.  Bei  einer  stundenlangen 
Opernauffiihrung  ist  wohl  jeder  von  uns  schon  einmal  selig  entschlummert, 
bis  ihn  dann  ein  gellendes  Fortissimo  oder  ein  heftiger  rhythmischer  Kontrast 
wieder  erweckte.  Diese  Dinge  sind  systematisch  untersucht  worden,  und  man 
kann  heute  sagen:  Es  gibt  keinen  Menschen,  der  bei  ruhiger  Korperlage  im- 
stande  ware,  eine  gleichmaBige,  gedampfte  Musik  fiinf  Stunden  lang  mit  an- 
zuhoren,  ohne  friiher  oder  spater  einzuschlafen.  Dieser  Erfahrung  verdanken 
die  bei  uns  noch  wenig  bekannten  Schlafmaschinen  ihre  Entstehung,  die 
eine  leise  summende  Musik  stundenlang  ohne  Unterbrechung  wiederholen.  Sie 
haben  vor  allen  chemischen  Schlafmitteln  den  groBen  Vorzug,  daB  sie  in  keiner 
Weise  schadlich  auf  den  Organismus  wirken.  Schon  hieraus  ist  zu  ersehen,  daB 
Musik  genau  so  wie  ein  Schlafpulver  verordnet  und  verabreicht  werden  kann. 
Nicht  immer  ireilich  handelt  es  sich  darum,  den  Kranken  abzulenken,  zu  unter- 
halten,  zu  beruhigen  und  einzuschlafern.  Nerven-  und  Irrenarzte  wissen,  daB 
es  zuweilen  wichtiger  sein  kann,  den  Kranken  aus  seiner  Apathie  aufzuriit- 
teln,  was  durch  giitlichen  Zuspruch  oder  heftige  Ermahnungen  niemals  gelingt. 
Die  altere,  nicht  ungefa.hrliche  und  zumeist  wenig  wirksame  Methode  war  das 
Elektrisieren.  Vor  etwa  drei  Jahren  hat  man  dann  zum  ersten  Male  versucht, 
durch  die  in  Klang  umgewandelte  Elektrizitat  zu  wirken.  (Also  lange,  bevor 
uns  der  Russe  Theremin  mit  seiner  Atherwellenmusik  bekannt  machte.)  Wer 
einen  Radiolautsprecher  besitzt,  der  weiB,  daB  Radiomusik,  auf  Lautsprecher- 
starke  eingestellt,  im  Kopfhcrer  so  laut  ist,  daB  man  fiirchtet,  das  Trommelfell 
konnte  platzen.  Diese  Eeobachtung  fiihrte  dazu,  den  Kranken  Kopfh6rer  an- 
zulegen,  und  in  regelmaBigen  Abstanden  scharf  rhythmisierte  Klange  von  un- 
gewohnlicher  Lautstarke  zu  senden.  Der  Erfolg  war  in  den  heilbaren  Fallen, 

\  also  da,  wo  noch  keine  organischen  Veranderungen  des  Gehirns  stattgefunden 

|  hatten,  iiberraschend. 

Neben  den  apathischen  Nerven-  und  Geisteskranken  gibt  es  nun  freilich  be- 

1  kanntermaBen  auch  Patienten,  die  sich  standig  in  hcchster  Erregung  berinden 

i  und  deshalb  schreien,  johlen  oder  in  exaltierter  Weise  singen.  Bei  diesen  haben 

Improvisatoren  am  Harmonium  zuweilen  geradezu  stupende  Ertolge  erzielt, 

|  wenn  die  Spieler  es  verstanden,  durch  geschickte  Anpassung  an  das  jeweilige 

|  Naturell  des  Kranken  oder  Irren  eine  Art  von  musikalischer  Ankoppelung  zu 

erreichen.  Der  Kranke  folgte  dannder  irr.mer  saniter  und  schwacherwerdenden 
Musik  wie  der  Hypnotisierte  den  Weisungen  seines  Hypnotiseurs.  Ich  habe 

\  das  einmal  in  London  miterlebt  und  war  im  tiefsten  erschiittert.  Solche  Im- 

provisatoren  sird  raturlich  schwer  zu  f  rden;  ich  karnte  einen,  der  kein  Hono- 
rar  annahm,  und  einen  anderen,  der  geradezu  unwahrscheinliche  Summen 
verdiente. 
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Die  bisherige  Methode,  aufgeregte  Geisteskranke  zu  beruhigen,  bestand  vor- 
zugsweise  in  der  Verabfolgung  von  lauwarmen  Dauerbadern.  Sie  ist  nicht  un- 
bedenklich,  weil  hierbei  die  Hautatmung  beeintrachtigt  und  die  Korpertempe- 
ratur  wesentlich  herabgemindert  wird.  Todesfalle  im  Dauerbad  durch  Herz- 
schlag  waren  daher  nicht  selten.  Jetzt  versucht  man,  das  Dauerbad  durch 
Dauersendung  eines  Klanges  zu  ersetzen.  Es  handelt  sich  dabei  um  Kranke, 
deren  Aufregung  nur  durch  unruhige,  verzerrte  Mimik  und  Erzittern  des 
ganzen  Korpers  sichtbar  wird.  Sie  erdulden  H611enqualen,  und  kein  Gott  gab 
ihnen,  wenigstens  hinauszuschreien,  was  sie  leiden.  Diese  Menschen  haben 
auch,  als  sie  noch  gesund  waren,  stumm  gelitten,  und  was  sie  erlitten  haben, 
ist  fast  immer  zu  schwer,  als  daB  sie  je  gesunden  konnten.  Ich  glaube  des- 
halb  den  optimistischen  Berichten  einzelner  auslandischer  Arzte  nicht,  die 
mehr  als  eine  voriibergehende  Beruhigung  durch  ein  klangliches  Dauerbad 
(sofern  dieser  Ausdruck  gestattet  ist)  bei  ihren  Patienten  erreicht  zu  haben 
hoffen.  Diese  Armsten  der  Armen  konnen  nur  durch  den  Tod  von  ihren  Leiden 
erlost  werden. 

Die  Dauersendung  eines  Klanges  hat  im  iibrigen  keineswegs  stets  die  gleichen 
Wirkungen;  es  komrat  vielmehr  durchaus  darauf  an,  welche  psychischen 
und  auBeren  Faktoren  hierbei  mitwirken.  In  diesem  Zusammenhang  bildet  ein 
Versuch  Otto  Brahms  bei  einer  der  ersten  Auffiihrungen  von  Gerhart  Haupt- 
manns  »Elga«  ein  aufschluSreiches  Beispiel.  Brahm  lieB  auf  einem  Harmo- 
nium  einen  Quartsextakkord  in  Moll  Wahrend  der  ganzen  Auffiihrung  durch- 
halten,  und  zwar  so,  daB  der  Klang  beim  Aufziehen  des  Vorhangs  pianissimo 
einsetzte,  sodaB  er  von  den  Horern,  die  dem  Dialog  ihre  Auimerksamkeit 
widmeten,  bewuBt  iiberhaupt  nicht  wahrgenommen  wurde.  Ich  selbst  war  am 
Schlusse  so  betaubt  und  zugleich  so  erregt,  daB  ich  nicht  mehr  weiB,  wie  ich 
nach  Hause  gekommen  bin.  Brahm  hat  dann  diesen  einmaligen  Versuch, 
dessen  Wirkungen  hochst  bedenklich  waren,  nie  wiederholt  und  das  Harmo- 
nium  nur  noch  zu  Zwischenspielen  zwischen  den  einzelnen  Szenen  verwandt. 
—  Diese  Beispiele  und  Erfahrungen  zeigen,  wieviel  noch  zu  erforschen  bleibt, 
nicht  nur  hinsichtlich  der  rein  physischen  Wirkung  von  Klangen  und  Rhyth- 
men,  sondern  ebenso  beziiglich  der  psychophysischen  Wechselwirkungen,  zu- 
mal  wenn  organische  Musikwerke  verwandt  werden,  bei  denen  der  Empfin- 
dungsgehalt  von  der  akustischen  Wirkung  zu  trennen  ist.  Diese  Dinge  sind 
hochst  kompliziert  und  erfordern  ein  Zusammenwirken  von  Kiinstlern,  Ge- 
lehrten  und  Praktikern,  wie  es  bei  der  Antagonie  der  drei  Gruppen  bisher, 
wenigstens  in  Deutschland,  noch  nicht  moglich  war. 

Den  Kranken  und  den  Verbrecher  trennt  nach  dem  oberAachlichen  Urteil  der 
Menge  eine  tiefe  Kluft.  Die  Mehrzahl  der  Verbrecher  besteht  aber  aus  Psycho- 
pathen  oder  Physiopathen,  also  aus  Kranken,  und  der  Rest  wird  groBtenteils 
von  denen  gebildet,  die  nicht  wissen,  wie  sie  ihren  Nahrungs-  oder  Geschlechts- 
hunger  ohne  Verletzung  der  Gesetze  befriedigen  konnen.  Die  bewuBt  Asozialett 
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bilden  nur  ein  kleines  Hauflein;  sie  sind  aber  diejenigen,  die  ihre  Leidens- 
geiahrten  aufhetzen  und  ihnen  einen  tiefen  HaB  gegen  jede  soziale  oder  ge- 
sellschaftliche  Ordnung  einimpfen.  Die  standig  wachsende  Zahl  dieser  ur- 
spriinglich  nicht  berufsmaBigen  Verbrecher  beunruhigt  England  und  Amerika 
heute  mehr  als  die  bolschewistische  Propaganda.  Und  in  der  Voraussetzung, 
kein  Englander  oder  Amerikaner  konne  je  vergessen,  daB  er  letzten  Endes 
eben  doch  Englander  oder  Amerikaner  ist,  versucht  man,  den  Rechtsbrecher 
wieder  zu  einem  Gentleman  zu  machen.  Auslander  schalten  hierbei  vollig  aus; 
keine  menschliche  Regung,  kein  Gewissensbedenken  wird  ihnen  bei  schweren 
Vergehen  den  Strang  oder  den  elektrischen  Stuhl  ersparen. 
Fiir  die  Stammesangehorigen  hat  man  in  England  und  Amerika  Strailings- 
orchester  gebildet,  deren  Konzerte  frohe  Feste  fiir  alle  Gefangenen  bedeuten. 
Der  amerikanische  Philosoph  James,  der  diese  Einrichtung  zuerst  befiir- 
wortete,  berief  sich  dabei  auf  den  deutschen  Philosophen  Wilhelm  Wundt. 
Im  Orchester  kann  niemand  machen,  was  ihm  gerade  paBt;  ein  jeder  muB  sich 
innerhalb  einer  Gemeinschaft  betatigen,  wird  so  von  seinen  asozialen  Be- 
strebungen  abgelenkt  und  zur  Unterordnung  unter  einen  Gesamtwillen  ge- 
zwungen.  Jeder  hat  an  der  ihm  zugewiesenen  Stelle  zu  wirken,  und  auch  der 
Diimmste,  der  Renitenteste  begreitt,  daB  er  nicht  die  bevorzugte  Stellung 
eines  ersten  Konzertmeisters  erringen  kann,  indem  er  diesem  sein  Instrument 
wegnimmt  oder  ihn  erschlagt.  Wer  sich  nicht  fiigt,  darf  nicht  mehr  mitspielen. 
Aber  sie  fiigen  sich  ja  alle  so  gern.  Und  die  Musik  erreicht,  was  weder  Dunkel- 
haft,  noch  Kostentziehung,  noch  Stock  und  Peitsche,  noch  geistliche  Vermah- 
nung  erreichen  konnte.  Nichts  erzieht  besser  als  jreiwillige  Gemeinschafts- 
arbeit,  wie  sie  ein  solches  Gefangenenorchester  bietet.  Ganz  abgesehen  von  der 
ethischen  Wirkung  der  Musik,  die  ja  schon  die  alten  Griechen  trotz  der  Primi- 
tivitat  ihrer  musikalischen  Ausdrucksmittel  erkannt  hatten. 
In  deutschen  Zuchtha.usern  werden  nur  gewerbliche  Arbeiten  niederer  Art 
ausgeiiihrt,  jeder  Strailing  hat  zudem  ein  Mindestpensum  zu  erledigen,  und 
er  leistet  es  stumpfsinnig,  freudlos,  aus  Furcht  vor  den  sonst  drohenden 
Strafen.  Die  Pfennige,  die  ihm  gutgeschrieben  werden,  stehen  in  krassem  MiB- 
verhaltnis  zum  Wert  der  geleisteten  Arbeit.  HaB  und  Verbitterung  fressen 
sich  deshalb  in  ihn  ein,  und  am  Ende  der  Strafhaft  ist  er  nicht  der  mensch- 
lichen  Gemeinschaft  zuriickgewonnen,  sondern  meistens  »unverbesserlich«. 
Hieran  kann  die  Musik  allein  natiirlich  wenig  andern,  sofern  nicht  gleichzeitig 
eine  allgemeine  Reform  der  Gefangenenbehandlung  (nach  englisch-amerika- 
nischem  Vorbild)  durchgefiihrt  wird.  Vor  allem  sollte  man  niemandem  im  Ge- 
fangnis  oder  Zuchthaus  sein  letztes  Menschenrecht  nehmen:  das  Recht  auf 
eine  Beschaitigung,  die  er  gelernt  hat  und  die  ihm  Freude  macht.  Musiker  und 
Musikfreunde  bilden  zusammen  fast  ein  Drittel  der  Insassen  unserer  Strafan- 
stalten,  und  wahrend  Tischler,  Schuster  und  Schneider  ihre  Beruisarbeit  bei- 
behalten  konnen,  miissen  die  Musiker  Tiiten  und  Pappschachteln  kleben. 
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Musik  ist  verpont,  weil  sie  angeblich  den  Verurteilten  seine  Strafe  weniger 
schwer  empfinden  lafit  »und  damit  dem  Zweck  der  Bestrafung  widerspricht«. 
Das  gleiche  konnte  man  von  der  Literatur  behaupten;  trotzdem  hat  jede  Straf- 
anstalt  eine  Bibliothek.  Hierbei  ist  auch  zu  beriicksichtigen,  daB  das  Lesen 
und  das  Verarbeiten  des  Gelesenen  den  meisten  Gefangenen  groBe  Miihe 
macht,  wahrend  Gehorseindriicke  viel  leichter  aufgenommen  werden  und 
auf  das  Innenleben  der  Gefangenen  viel  starker  einwirken. 
Jede  Strafanstalt  hat  einen  groBen  Raum,  der  gemeinsamen  Religionsubungen 
dient  und  der  auch  zu  musikalischen  Veranstaltungen  verwandt  werden  konnte, 
in  Deutschland  aber  fast  nie  hierzu  verwendet  wird.  Meinen  Freunden  und 
mir  ist  es  innerhalb  von  zehn  Jahren  nur  achtmal  gelungen,  in  einem  solchen 
Raum  fiir  die  Gefangenen  Musik  machen  zu  diirfen.  Fast  immer  hat  man  uns 
abgewiesen  und  mitunter  gar  als  verkappte  Feinde  der  staatlichen  »Ordnung« 
behandelt,  obwohl  wir  nichts  anderes  wollten  als  das,  was  jeder  ehrliche  und 
aufrichtige  Diener  einer  Religion  auch  will,  —  mit  dem  einzigen  Unterschiede, 
daB  unsere  Religion,  also  die  Kunst,  frei  von  Dogmen  ist,  und  dafi  wir  uns 
stets  unentgeltlich  zur  Verfiigung  stellten. 

In  einem  einzigen  Falle  hat  einer  meiner  Freunde  aus  Emporung  gegen  eine 
aufgezwungene  kirchliche  Umrahmung  unserer  Musikvortrage  eine  Ableh- 
nung  verschuldet.  Er  schlug  als  einleitenden  Choral  und  Gesang  der  Gefangenen 
vor:  »Bis  hierher  hat  uns  Gott  gebracht  in  seiner  grofien  Giite«. 
Ich  hatte  das  nicht  erwahnt,  wenn  sich  bei  dem  gegenwartigen  Kampf  um  die 
konfessionslose  Schule,  in  den  wir  nicht  eingreifen  wollen,  die  Frage  nicht 
aufdrangen  wiirde,  ob  das  Verlangen  nach  konfessionslosen  Strafanstalten 
nicht  eigentlich  eine  Selbstverstandlichkeit  sei.  Im  Gefangnis  sitzen  keine 
Kinder,  sondern  Erwachsene,  die  sich  sehr  viel  weniger  nach  geistlichen  als 
nach  rein  weltlichen  Trostungen  sehnen,  wie  sie  ihnen  in  vollig  untendenzioser 
Form  vielleicht  nur  die  Musik  zu  bieten  vermag. 

In  rein  praktischer  Hinsicht  muB  auBerdem  auch  noch  darauf  hingewiesen 
werden,  daB  der  Musiker  seine  Technik  verliert,  wenn  ihm  monate-  oder  gar 
jahrelang  sein  Instrument  genommen  wird.  Womit  soll  er  dann  nach  seiner 
Entlassung  sein  Brot  verdienen  ?  Ich  habe  einmal  einem  jungen,  sehr  begabten 
Pianisten,  der  wegen  einer  dummen  Liebesgeschichte  straffallig  geworden 
war,  nach  seiner  Entlassung  eine  Anstellung  in  einem  Kino  verschafft.  Seine 
Technik  hatte  noch  relativ  wenig  gelitten,  aber  seine  Handmuskulatur  war 
durch  den  Mangel  an  Ubung  so  geschwacht,  dafi  er  nicht  vier  bis  sechs  Stunden 
hintereinander  spielen  konnte.  Den  anfanglichen  Schmerzen  folgten  bald 
Lahmungserscheinungen;  als  es  gar  nicht  mehr  ging,  hat  er  sich  erschossen. 
Gerade  jetzt,  wo  eine  Reform  des  Strafrechts  vorbereitet  wird,  ware  es  zweck- 
maBig,  auch  an  eine  Reform  des  Strafvollzugs  zu  denken.  Da  sich  in  allen 
Landern,  die  bisher  der  Musik  versuchsweise  EinlaB  in  die  Strafanstalten  ge- 
wahrt  haben,  diese  MaBnahme  als  iiberaus  segensreich  erwiesen  hat  (selbst 
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in  den  kleinen  Staaten  Mittelamerikas,  die  doch  mit  einem  noch  wenig  dis- 
ziplinierten  Menschenmaterial  rechnen),  sollten  von  einem  musikalisch  so 
hochstehenden  Volke  wie  dem  deutschen  die  ethischen  und  praktischen 
Griinde  nicht  langer  iibersehen  oder  gar  miBachtet  werden,  die  fiir  eine  Zu- 
lassung  der  Musik  sprechen.  Vielleicht  darf  man  sogar  die  Hoffnung  hegen, 
daB  es  in  absehbarer  Zeit  erlaubt  sein  wird,  die  Strafanstalten  mit  Rundfunk- 
anlagen  zu  versehen,  deren  Benutzung  dann  sicherlich  zu  den  am  meisten 
erstrebten  Vergunstigungen  fiir  einwandfreies  Verhalten  gehoren  wird. 
Ein  paar  allgemeine  Betrachtungen  zum  Schlusse.  Man  hat  in  den  letzten 
Jahren  oft  gesagt:  Die  Kunst  stirbt,  ihre  Zeit  ist  vorbei.  Irgendwo  habe  ich 
sogar  den  schonen  Satz  gelesen:  Hatte  Beethoven  unter  uns  das  Licht  der 
Welt  erblickt,  so  ware  er  Flieger  oder  Boxer  geworden.  Das  ist  durchaus 
nicht  so  idiotisch,  wie  es  vielleicht  denen  erscheint,  die  solche  AuBerungen 
wortlich  nehmen.  Im  iibrigen  sollte  man  nicht  iibersehen,  daB  z.  B.  die  Wir- 
kung  der  Musik  als  Kunst  heute  nicht  mehr  so  stark  ist  wie  im  vorigen  Jahr- 
hundert.  Eben  desbalb  suchen  ja  alle  freigewordenen  Energien  ein  neues  Ge- 
biet,  wo  sie  wirksam  werden  konnen.  Und  es  ist  ganz  natiirlich,  daB  gerade  in 
der  Musik  die  sozial-ethischen  Ideen  jetzt  einen  fruchtbareren  Boden  vor- 
nnden  als  die  rein  kiinstlerischen  Ideen.  Eine  Bliiteperiode  der  Kunstmusik, 
wie  wir  sie  in  der  Zeit  von  Bach  bis  Wagner  gehabt  haben,  wird  vielleicht 
spater  wieder  einmal  moglich  sein,  allerdings  unter  ganz  anderen  Bedingungen 
und  in  ganz  anderen  AusmaBen.  Vorerst  muB  die  Musik  freilich,  wie  so  oft 
schon  in  der  Menschheitsentwicklung,  von  ihrem  Thron  herabsteigen  und 
Dienerin,  Helferin,  ja  Sklavin  fremder  Machte  werden.  Immer  und  iiberall 
ist  und  bleibt  sie  unentbehrlich.  Aber  die  gleiche  Welle,  die  sie  emportragt, 
reiBt  sie  auch  stets  von  neuem  in  die  Tiefe.  Sie  kann  nicht  kontinuierlich 
immer  hohere  Regionen  erreichen,  schon  weil  es  iiberhaupt  keine  kontinuier- 
liche  Entwicklung  gibt.  Ginge  es  z.  B.  in  der  Fliegerei  gradlinig  aufwaxts,  so 
konnten  wir  morgen  schon  in  acht  Tagen  um  die  Erde  tliegen  und  spatestens 
iibermorgen  einen  benachbarten  Planeten  als  Sommerfrische  oder  Winter- 
sportplatz  benutzen.  Und  sollte  dereinst  die  Sonne  kein  Licht,  keine  Warme 
mehr  spenden,  so  wiirden  wir  ganz  einfach  unser  Raumauto  besteigen,  uns 
eine  Zigarette  anziinden  und  Winkewinke  machen.  Derartige  utopistische  Vor- 
stellungen  sind  sicherlich  nicht  halb  so  toricht  wie  der  Gedanke  einer  standigen 
Ubersteigerung  und  unablassigen  Hoherentwicklung  der  Kunst.  Beethoven 
und  Wagner  sind  nicht  zu  iibersteigern,  auch  Bach  und  Mozart  nicht.  Das 
von  diesen  Meistern  Erreichte  kann  nur  auf  immer  neuer  Grundlage  immer 
wieder  von  neuem  erreicht  werden.  Und  diese  neue  Grundlage  fehlt  der 
heutigen  Musik,  weil  sie  nicht  eine  neue  Ethik,  sondern  in  erster  Linie 
eine  neue  Technik  sucht.  Demgegeniiber  wollen  alle  die,  welche  sich  jetzt 
den  Krar.kenhausern  und  Gefangnissen  zur  Verfugung  stellen,  wieder  einmal 
ganz  von  unten  anfangen,  und  sie  glauben,  daB  eine  neue  Kunst  erst  dann 
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moglich  ist,  wenn  durch  Beobachtung  der  psychophysischen  Wirkungen  der 
Musik  neue  Erkenntnisse,  neue  Grundlagen  fiir  eine  musikalische  Ethik  ge- 
wonnen  sind.  Uber  die  jeweilig  allermodernste  Technik  braucht  man  keine 
Silbe  zu  verlieren,  denn  sie  steht  jederzeit  jedem,  der  sie  benutzen  will,  zur 
Verfiigung.  Das  allein  Wichtige  ist  heute  das,  was  Richard  Wagner  im  »Par- 
sifal«  aussprach:  Durch  Mitleid  wissend  zu  werden. 


he  man  von  »slawischen  Yolksliedern «  spricht,  sollte  man  sich  von  einer 


JLJ ^Begriff  sunklarheit  frei  machen,  die  sich  mit  der  Hartnackigkeit  von  Schlag- 
wortern  und  bequemen  Sammelbegriffen  im  Sprachgebrauch  eingenistet  hat; 
eine  einfache  Binsenwahrheit  geniigt,  sie  zu  entkraiten.  Auf  die  ungeklarte 
Frage,  ob  es  je  eine  slawische  »Rasse«,  ein  slawisches  Urvolk  oder  eine  sla 
wische  Kulturgemeinschaft  gegeben  hat  und  wieweit  zwischen  den  heutigen 
V61kern  des  slawischen  Sprachgebietes  noch  Ubereinstimmungen  und  gemein- 
same  Uberlieferungen  existieren,  die  eine  Unterordnung  unter  den  General- 
nenner  »slawisch«  als  berechtigt  erscheinen  lassen,  kann  hier  nicht  einge- 
gangen  werden.  Sicher  ist,  daS  »slawisch«  nur  ein  philologisch-sprachlicher 
Begriff  ist,  der  nicht  ohne  weiteres  auf  andere  Gebiete  als  das  der  Sprache  und 
Literatur  iibertragen  werden  kann,  tatsachlich  aber  auf  alle  moglichen  nicht- 
sprachlichen  Erscheinungen  oft  gedankenlos  angewandt  wird.  Diese  Er- 
kenntnis,  die  Beschrankung  eines  sprachwissenschaftlichen  Begriffs  auf  seine 
eigentliche  Bedeutung,  ist  die  Binsenwahrheit,  die  wir  uns  vergegenwartigen 
miissen,  wenn  wir  die  Kulturdenkmaler  einer  Reihe  von  V61kern  mit  ver- 
wandten  Sprachen  betrachten.  Auf  das  Volkslied  angewandt,  heiBt  das:  wenn 
wir  von  »slawischen  Volksliedern«  sprechen,  so  sind  damit  Volkslieder  mit 
Texten  in  slawischen  Sprachen  gemeint;  nichts  weiter. 
Nun  hat  man  sich  ja  aber  nach  einem  Jahrhundert  nur-literarischer  »Folklo- 
ristik«  allmahlich  zu  jener  anderen  Binsenwahrheit  durchgerungen:  da8  Volks- 
lieder  nicht  bloB  aus  Texten  bestehen,  sondern  aus  Text  und  Melodie,  bisweilen 
mit  Instrumentalbegleitung  oder  rhythmischen  Gerauschen;  ja  sogar,  daB  der 
Text  bei  vielen  Volksliedgattungen,  namentlich  den  lyrischen  und  Arbeits- 
liedern,  ein  ganz  sekundares  Element  ist  gegeniiber  der  Melodie  oder  dem 
Rhythmus.  Es  gilt  daher  zu  untersuchen,  wieweit  der  sprachlichen  Verwandt- 
schaft  der  Texte  eine  Ubereinstimmung  der  musikalischen  Formen  entspricht; 
in  unserem  Falle:  ob  die  Volkslieder  mit  Texten  in  slawischen  Sprachen  auch 
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musikalisch  —  »ethnophonisch«  —  eine  Gruppe  bilden,  deren  gemeinsame 
Merkmale  und  gemeinsame  Verschiedenheiten  von  den  Liedern  anderer  V61- 
ker  ihre  Unterschiede  untereinander  derartig  iiberwiegen,  daB  man  sie  als 
eine  engere  Familie  innerhalb  der  weitlaufigeren  Verwandtschaft  der  Volks- 
lieder  anderer  europaischer  Volksgruppen  ansehen  kann. 
Eine  wissenschaftliche  Behandlung  dieses  Problems  ist  heute  noch  nicht  mog- 
lich.  Nicht  einmal  die  Vorarbeiten  zu  einer  Ubersicht  iiber  den  zu  priifenden 
und  zu  vergleichenden  Volksliederbestand  sind  in  Angriff  genommen.  Das 
Material  ist  zwar  reichlich,  fast  iiberreichlich  gesammelt,  aber  noch  nicht  ge- 
sichtet.  Fiir  eine  Methodik  des  vergleichenden  Studiums  der  Volkslieder  ist 
die  emsige  Kleinarbeit  theoretischer  Analyse,  wie  man  sie  in  Werken  von 
Adajewsky,  Bartok,  Millet,  Lineff  u.  a.  nndet,  nur  der  erste  Schritt.  Wir  haben 
z.  B.  weder  MaBstabe  fiir  die  Bewertung  und  Abwagung  von  Unterschieden 
und  Ubereinstimmungen  musikalischer  Formen,  wie  sie  notig  waren  fur  ein 
Urteil  iiber  Zusamm3nhange  und  Beeinnussungen,  noch  ein  auch  nur  skizzen- 
haftes  Bild  von  der  Herkunft  und  den  Wanderungen  der  wichtigsten  Lied- 
iormen,  noch  weniger  haben  wir  historische  Anhaltpunkte  zur  Entscheidung 
nationaler  Prioritaten  in  Fallen  der  Ubereinstimmung  und  Entlehnung.  Und 
am  Anfang  von  Untersuchungen  der  vergleichenden  Volksliedkunde  stehen 
im  UnterbewuBtsein  nur  allzu  leicht  nationale  Vorurteile,  puritanische  Ten- 
denzen  oder  politisch-volkische  Eigenbrodeleien,  im  Falle  der  slawischen 
Volkslieder  das  Dogma  des  Panslawismus. 

Es  triige  schon  zu  einer  Klarung  der  Anschauungen  bei,  wenn  man  wenig- 
stens  aus  der  Betrachtung  des  offenliegenden  Gebietes  der  Kunstmusik  die 
Vorstellung  einer  »slawischen  Musik«  verbannte  und  sie  mitsamt  einer  »ger- 
manischen«  und  »romanischen«  Musik  in  die  Rumpelkammer  wiirfe,  in  die 
alle  Schlag-  und  Schwammworter  ohne  bestimmbaren  Inhalt  gehoren. 
Was  nun  die  Volksmusik  der  Nationen  slawischer  Sprachen  betrifft,  so  sollen 
einige  aus  der  Beschaitigung  mit  den  Liedern  verschiedener  V61ker  gewon- 
nene  personliche  Eindriicke  und  Erfahrungen  in  Ermangelung  wissenschaft- 
licher  Grundlagen  einige  vorlaufige  Feststellungen  andeuten,  die  das  Problem 
des  musikalischen  Slawentums  zur  Diskussion  stellen  und  zu  kritischer  Be- 
obachtung  anregen  mogen. 

Die  Sprachwissenschait  unterscheidet  bekanntlich  drei  Gruppen  slawischer 
Sprachen.  (Dieser  Gruppierung  folgt  auch  mein  »Lied  der  V6lker«,  das  in  vier 
Banden  eine  Auswahl  von  175  Volksliedern  mit  Texten  in  slawischen  Sprachen 
enthalt.)  Ostslawische  Sprachen  sind  das  GroBrussische  mit  dem  fast  gleichen 
WeiBrussischen  und  das  Kleinrussische  oder  Ukrainische.  Westslawische  sind 
Wendisch,  das  heute  nur  noch  in  der  Oberlausitz  gesprochen  wird,  Polnisch, 
Tschechisch  mit  den  verschiedenen  dialektischen  Abstufungen  in  Bohmen 
und  Mahren  und  Slowakisch.  Sudslawisch  oder  (was  dasselbe  ist)  jugoslawisch 
heiBt  die  siidliche  oder  Balkangruppe  der  slawischen  Sprachen.  Die  Reichspost 
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und  der  ihr  folgende  deutsche  Sprachgebrauch  sprechen  von  einem  »Jugo- 
slawischen  Reiche«  oder  auch  »Jugoslawien«  oder  »Siidslawien«.  In  Wirklich- 
keit  existiert  ein  Reich  dieses  Namens  nicht.  Das  Reich,  das  damit  gemeint 
ist,  heiBt  »K6nigreich  der  Serben,  Kroaten  und  Slowenen«.  Damit  sind  drei 
von  den  siidslawischen  Sprachen  genannt.  Zu  diesen  gehort  aber  auch  die 
bulgarische  Sprache,  wahrend  Bulgarien  staatlich  nicht  zum  sogenannten 
siidslawischen  Reiche  gehort.  Schon  deshalb  sollte  man  bei  uns  nie  von  einem 
Reiche  »Siidslawien«  sprechen,  dessen  Namen  einen  Rattenkonig  von  Be- 
griffsverwirrungen  in  sich  beherbergt.  Das  Bulgarische  wird  nicht  nur  im 
heutigen  Bulgarien  gesprochen,  sondern  in  Dialekten,  deren  Abgrenzungen 
gegen  die  serbischen  Dialekte  AieBend  sind,  auch  im  groBten  nicht-griechi- 
schen  Teil  von  Makedonien,  der  jetzt  zum  Reich  der  Serben,  Kroaten  und 
SloWenen  geschlagen  ist  und  den  die  Serben  sprachlich  zu  serbisieren  bestrebt 
sind. 

Das  Verbreitungsgebiet  aller  slawischen  Volkslieder  umiaBt  also  Lander,  die 
in  ihren  landschaftlichen,  klimatischen  und  sozialen  Lebensbedingungen  in 
Vergangenheit  und  Gegenwart  so  verschieden  voneinander  sind,  daB  es  ein 
Wunder  ware,  Wenn  sich  die  gemeinsamen  Wesensziige  ihrer  urspriinglich 
zusammengehorigen  Stamme,  falls  je  eine  slawische  Rassengemeinschaft  exi- 
stiert  hat,  in  der  Volksmusik  nicht  langst  verfliichtigt  hatten  und  nur  noch  den 
V61kern  des  slawischen  Sprachgebietes  geblieben  waren,  die  an  den  gleichen 
Traditionen  langere  Zeit  festgehalten,  unter  den  gleichen  EinAiissen  ge- 
standen,  eine  ahnliche  Entwicklungsgeschichte  durchgemacht  haben  und  auf 
einem  ahnlichen  Kulturniveau  stehengeblieben  sind. 

Ein  Blick  auf  einige  der  wichtigsten  Merkmale  der  Volkslieder  dieser  Stamme 
und  Nationen  soll  dies  verstandlich  machen.  Gehen  wir  vom  grojirussischen 
Volksliede  aus.  Dieses  hat  jahrhundertelang  unter  dem  EinAuB  des  altslawi- 
schen  Kirchengesanges  gestanden.  Diesem  EinAuB  ist  es  zuzuschreiben,  daB 
sich  der  mehrstimmige  Gesang  ohne  Instrumentalbegleitung  mit  selbstandiger 
Fiihrung  mehrerer  Stimmen  auch  im  Volksliede  entwickelt  und  bis  in  unsere 
Zeit  erhalten  hat.  Charakteristische  Beispiele  dafiir  gibt  besonders  Eugenie 
Lineff  in  ihren  Werken  iiber  das  russische  Volkslied.  Eines  der  schcnsten 
Lieder  dieser  Art  ist  der  von  Borodin  aufgezeichnete  und  von  ihm  als  Chor 
der  Landleute  in  »Fiirst  Igor«  verwandte  Chor  der  Fliichtlinge  (Lied  der  V61- 
ker,  Russische  Volkslieder  Nr.  3  »Tatareneinfall«).  Der  mehrstimmige  Ge- 
sang  aus  dem  Stegreif  oder  aus  dem  Gedachtnis  ist  noch  heute  im  russischen 
Volke  viel  verbreiteter  als  bei  uns.  In  den  westslawischen  Landern  dagegen 
fehlt  der  mehrstimmige  Gesang  so  gut  wie  ganz. 

Dem  aus  Byzanz  stammenden  altslawischen  Kirchengesang  verdankt  das 
russische  Volkslied  auch  das  Vorkcmmen  der  altgriechischen  Tongeschlechter. 
Heute  im  Verschwinden  begriffen,  verleihen  sie  vielen  alten  russischen  Volks- 
liedern  den  Reiz  des  Altertiimlichen.  Man  weiB,  mit  welch  feiner  Wirkung 
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Mussorgskij  in  seinen  »Liedern  im  Volkston«  die  Harmonik  der  Kirchentone 
verwendet,  wie  stilgerecht  Rimskij-Korssakoff  Lieder  dieser  Art  bearbeitet 
hat.*)  In  anderen  slawischen  Volksliedern  wie  den  tschechischen,  polnischen 
und  slowenischen  sucht  man  dieses  Charakteristikum  des  russischen  Volks- 
liedes  vergeblich,  Wahrend  es  inkeltischen  (bretonischen,  schottisch-gaelischen 
und  irisch-gaelischen)  Volksliedern  eine  groBe  Rolle  spielt. 
Auf  EinAiisse  des  Orients  deuten  die  fiir  das  russische  Volkslied  bezeichnen- 
den  langgedehnten  Gesange  hin,  bei  denen  einzelne  Silben  in  freiem  ZeitmaB 
auf  eine  ganze  Reihe  von  Noten  ausgedehnt  werden.  Auch  dies  ist  ein  Merk- 
mal,  das  allen  westslawischen  und  slowenischen  Volksliedern  fehlt,  dagegen 
bei  Serbokroaten  und  Bulgaren  zu  finden  ist,  aber  auch  bei  Spaniern,  Siid- 
italienern,  Griechen  und  Rumanen,  die  ebenfalls  starken  orientalischen  Ein- 
Aussen  ausgesetzt  waren.  Der  in  RuBland  ha,ufige  Wechsel  von  Tonart  und 
Rhythmus  in  einem  Liede  findet  sich  unter  anderen  V61kern  slawischer 
Sprachen  fast  nur  bei  den  Slowaken  und  Serbokroaten  wieder,  ebenso  un- 
symmetrische  Taktarten  wie  der  Fiinfachteltakt,  der  bekanntlich  auch  in  der 
russischen  Kunstmusik  beliebt  ist  (RachmanninorTs  »Toteninsel«,  2.  Satz  von 
Tschaikoffskijs  »Pathetischer«).  Doch  sind  diese  und  andere  rhythmische 
Eigentiimlichkeiten,  durch  die  sich  russische  und  siidslawische  Volkslieder  vom 
deutschen,  franzosischen,  norditalienischen  und  englischen  Volksliede  unter- 
scheiden,  keineswegs  auf  V61kerslawischer  Sprachen  beschrankt;  sie  begegnen 
uns  in  allen  Landern,  deren  Volksmusik  nicht  schon  friih  unter  den  Ein- 
fluB  der  strengen  Viertaktigkeit  und  kunstmaBiger  RegelmaBigkeit  gekommen 
ist.  Die  unmensurierte  Musik  ist  dem  rezitativischen  Stil  der  Heldenlieder  aller 
Lander  gemeinsam.  Der  fiinfteilige  Takt  aber  weist  auf  ahnliche,  nur  noch 
viel  kompliziertere  Taktarten  hin,  die  der  siidostlichste  Zweig  der  Balkan- 
slawen,  die  Bulgaren  und  Makedonier  mit  Griechen,  Tiirken  und  Albanern 
gemeinsam  haben. 

Auch  wenn  man  die  Gattungen  der  Volkslied<fexfe  vergleicht,  so  finden  sich 
tiefgreifende  Unterschiede  zwischen  den  verschiedenen  Gruppen  der  Lander 
slawischer  Sprachen:  viele  in  RuBland  noch  lebendige  oder  bis  vor  kurzem 
gebrauchliche  Liedgattungen,  wie  die  Rauberlieder,  Bettlerlieder  und  heid- 
nische  Kultgesange  sowie  die  epischen  Heldenlieder  der  GroB-  und  Klein- 
russen,  haben  ihresgleichen  nur  im  serbokroatischen  und  bulgarischen  Volks- 
liede  und  volkstiimlichen  Bardentum,  aber  nicht  im  westslawischen  und  slo- 
wenischen  Volksliede.  Die  hauptsachlich  in  der  Ukraine  heimischeGattung  der 
lyrischen,  rhythmisch  freien  und  langgedehnten  Liebesklage  (Dumka)  hat  bei 
den  Serben  und  Kroaten  stilistische  Gegenstiicke.  (Mussorgskij  hat  diese  Form 
bekanntlich  in  dem  Liede  »Sternlein,  sag  mir  an«  und  in  der  Dumka  des  jungen 
Bauern  im  »Jahrmarkt  von  Ssor6tschinzi«  nachgeahmt;  zwei  der  schonsten 
serbischen  Beispieleentha.lt  mein  »Lied  der  V6lker«  imSiidslawischen  Bande.) 


*)  In  »Hundert  russische  Volkslieder«,  Universal-Ed.  Deutsche  Ubersetzung  von  Dr.  Heinrich  Moller. 
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Schon  diese  wenigen  Andeutungen  sprechen  dafiir,  daB  das  sprachliche  Ein- 
teilungsprinzip  nach  der  Terminologie  der  vergleichenden  Sprachwissenschaft 
mit  ihrer  romanischen,  germanischen,  keltischen,  slawischen  Sprachenfamilie 
irreiiihrend  und  unzulanglich  ist,  wenn  es  sich  um  die  Ethnologie  der  Volks- 
lieder  handelt.  Viel  eher  kann  man  einen  osteuropaischen  und  einen  mittel- 
oder  westeuropaischen  Kulturkreis  unterscheiden.  Zu  dem  osteuropaischen 
waren  dann  von  den  V6lkern  der  slawischen  Sprachfamilie  die  der  ostslawi- 
schen  Sprachen  zu  rechnen,  von  denen  der  siidslawischen  Sprachen  die  ostlich 
orientierten,  das  sind  diejenigen,  die  der  griechisch-orthodoxen  Kirche  ange- 
horen  und  sich  vorwiegend  der  kyrillischen  Schritt  bedienen:  also  Bulgaren, 
Serben  und  ein  Teil  der  Kroaten.  Dagegen  waren  die  V61ker  der  westslawi- 
schen  Sprachen  und  der  nordwestlichste  Teil  der  Balkan-»Slawen«,  also  Slo- 
wenen  und  ein  Teil  der  Kroaten  zum  mitteleuropaischen  Kulturkreise  zu 
zahlen.  Ein  Blick  auf  die  westslawischen  Volkslieder  wird  dies  noch  anschau- 
licher  machen. 

Von  den  Volksliedern  mitpolnischen,  wendischen  und  tschechischen,  also  west- 
slawischen,  sowie  von  denen  mit  slowenischen  Texten  kann  man  zusammen- 
fassend  sagen,  daB  sie  sich  schon  auBerlich  durch  formale  Glatte  und  Regel- 
maBigkeit  vom  ostslawischen  und  dem  groBten  Teil  der  siidslawischen  Volks- 
lieder  unterscheiden.  Bei  ihnen  herrscht  im  Gegensatz  zum  russischen  und 
alteren  serbokroatischen  und  bulgarischen  Volksliede  die  Stropheneinteilung 
und  der  Reim.  Sie  stehen  damit  dem  deutschen  und  westeuropaischen  Volks- 
liede  naher  als  dem  ostslawischen.  Auch  durch  wichtige  musikalische  Merk- 
male  sind  die  Lieder  auf  slawische  Texte,  die  dem  west-  und  mitteleuropai- 
schen  Kulturkreise  angehoren,  von  denen  des  osteuropaischen  grundver- 
schieden:  durch  die  RegelmaBigkeit  des  Periodenbaus  und  Taktes,  durch  das 
Fehlen  des  mehrstimmigen  Gesanges,  durch  das  Vorherrschen  der  modernen 
Tonarten,  besonders  des  Durtongeschlechts.  Bei  tschechischen  und  polnischen 
Volksliedern  ist  auch  der  EinnuB  einer  entwickelten  Instrumental-  und  Kunst- 
musik  im  Spiele.  Bei  den  Polen  sind  wie  in  Deutschland  unzahlige  neuere 
Kunstlieder  von  auBerem  Schliff  und  hoherer  musikalischen  Formkultur  Volks- 
lieder  geworden  und  gehoren  heute  ebenso  zum  eisernen  Bestande  des  polni- 
schen  Volksliedes  wie  die  Lieder  eines  Reichardt,  Silcher,  J.  A.  P.  Schultz  zu 
dem  des  deutschen  Volksliedes.  Im  polnischen  wie  im  tschechischen  Volks- 
liede  sind  die  Tanzlieder  besonders  zahlreich  und  zeichnen  sich  durch  melo- 
dische  Schonheit  und  schwungvollen  Rhythmus  aus.  Sie  haben  daher  Natio- 
nalkomponisten  wie  Chopin,  Smetana  und  Dvofak  oft  zu  veredelter  Fassung 
in  hoheren  Kunstformen  angeregt.*) 

*)  Dies  ist  nicht  so  zu  verstehen,  als  ob  diese  Komponisten  Volkslieder  beriutzt  und  bearbeitet  hatten. 
In  Chopins  Werken  laBt  sich  keine  einzige  polnische  Volksmelodie  nachweisen;  dennoch  sind  seine 
Mazurken  usw.  von  echt  nationalem  Geiste  erriillt.  Einige  Anklange  fiihrt  mein  »Lied  der  V61ker«, 
Bd.  XI,  Nr.  8 — 12,  an.  Ebenso  hat  Smetana  nur  ganz  wenige  Volksmelodien  direkt  entlehnt  (X,  5  und  10). 
Das  gleiche  gilt  von  Dvofak  und  Janaĕek,  dessen  Jenufa  keine  einzige  VoiKsmelodie  enthalt.  Auch  vom 
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Das  wendische  Volkslied  liebt  den  Auftakt,  der  im  polnischen  kaum  vorkommt, 
im  tschechischen  selten  ist.  Dies  muB  als  deutscher  EinrluB  gewertet  werden, 
obgleich  auch  im  russischen  Volksliede  der  Auftakt  haufig  ist.  Bezeichnend 
ist,  wie  polnische  Volksmelodien,  wenn  sie  in  Deutschland  adoptiert  werden, 
sogleich  auftaktig  umgebildet  werden;  so  wird  aus  dem  bekannten  Krakowiak 
ohne  Auftakt  » Krakowiaczek  ci  ja«  das  schlesische  »Die  Jule  geht  nach 
Schnapse«  oder  »Mein  Hut,  der  hat  drei  Ecken«  mit  Auftakt. 
Von  den  Volksliedern  mit  Texten  in  westslawischen  Sprachen  stehen  nur  die 
slowakischen  infolge  eines  von  Westlichen  EinAiissen  noch  unberiihrteren 
sozialen  und  kulturellen  Zustandes  den  ost-  und  siidslawischen  etwas  naher: 
durch  freiere  Rhythmik,  durch  die  BeWahrung  der  alten  Kirchentone  mit 
leitetonloser  Skala,  durch  die  UnregelmaBigkeit  der  melodischen  Struktur  und 
die  Urwiichsigkeit  und  Schwermut  ihres  Stimmungsgehalts,  namentlich  der 
Liebeslieder,  die  sich  stark  unterscheiden  von  der  oft  etwas  weichlichen  Anmut 
und  Lieblichkeit  bohmisch-tschechischer  und  wendischer  Liebeslieder. 
Daneben  ist  in  der  Rhythmik  und  im  Tonsystem  der  EinAuB  der  Zigeuner- 
musik  zu  spiiren,  der  aber  auch  bei  anderen,  nichtslawischen  V61kern,  be- 
sonders  Ungarn  und  Rumanen,  auftritt.  Ebensowenig  ist  der  haufige  Gebrauch 
der  Synkope  und  des  Vorschlagrhythmus  etwas  spezifisch  Slawisches,  viel- 
mehr  auch  bei  den  Kelten,  Ungarn  u.  a.  heimisch. 

Auch  die  Lander  der  siidslawischen  Sprachen  sind  folkloristisch  nicht  unter 
einen  Hut  zu  bringen.  Das  slowenische  Volkslied,  dessen  Verbreitungsgebiet 
sich  auf  Siidsteiermark,  Karnten,  Krain  und  Nordistrien  erstreckt,  steht  der- 
artig  unter  dem  EinAuB  der  osterreichischen  Alpenlander,  daB  es  musikalisch 
als  ein  Zweig  des  deutschen  Volksliedes  anzusehen,  also  abseits  von  den  ubrigen 
siidslawischen  Volksliedern  zu  stellen  ist.  Der  heitere,  etwas  zahme  und  kon- 
ventionelle  Charakter  sowie  die  vollige  Abhangigkeit  von  der  Melodik  steiri- 
scher  Schnadahiipfel  und  anderer  alpenlandischer  deutscher  Liedtypen  ist 
bezeichnend  fiir  die  iiberwaltigende  Mehrzahl  slowenischer  Volkslieder.  Hierzu 
gesellen  sich  in  den  Kiistenstrichen,  auch  auf  kroatischem  Sprachgebiet,  noch 
italienische  Einrliisse.  Durch  stadtische  Vermittlung  scheint  z.  B.  eine  Melodie 
ins  kroatische  Volkslied  eingedrungen  zu  sein,  die  eine  verdachtige  Ahnlich- 
keit  mit  Offenbachs  »Auf  den  Bergen  Ida«  hat.  In  dem  Bezirk  von  Samobor 
finden  sich  deutsche  Volksliedmelodien  wie  »Bier  her,  Bier  her«,  »WeiBt  du, 
wieviel  Sternlein  stehen«,  »Steh'  ich  in  Anstrer  Mitternacht«,  »Morgen  will 
mein  Schatz  verreisen«  mit  untergelegten  slawischen  Texten.  »Es  ritten  drei 
Reiter  zum  Tore  hinaus«  ist  in  verschiedenen  Varianten  eines  der  volkstiim- 
lichsten  Lieder  in  Kroatien  und  Slawonien  geworden.  Von  der  vielumstrittenen 

Gebrauch  der  Volksmelodien  bei  Mussorgskij  macht  man  sich  gewohnlich  iibertriebene  Vorstellungen; 
hat  man  doch  den  »Jahrmarkt  von  Ssor6tschinzi«,  der  ganze  zwei  Volksmelodien  enthalt,  ein  »Lieder- 
spiel«  genannt  und  die  Auffassung  verbreitet,  als  sei  die  Oper  groBenteils  aus  Volksliedern  zusammen- 
gesetzt!  Die  wenigen  in  »Boris  Godunoff«  und  »Chowanschtschina«  vorkommenden  russischen  Volkslieder 
habe  ich  in  meiner  Sammlung  zum  erstenmal  zusammengestellt  und  iibersetzt. 
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Melodie  von  Haydns  Kaiserhymne  »Gott  erhalte  Franz  den  Kaiser«  haben 
Kuhac  und  Bozidar  Sirola  eine  Anzahl  kroatischer  Varianten  nicht  nur  aus 
dem  Burgenlande,  sondern  auch  weit  entlegenen  Bezirken  des  kroatischen 
Sprachgebietes  aufgezeichnet.  Fiir  eine  Erorterung  der  Frage,  ob  Haydn  die 
kroatische  Volksmelodie  fiir  seine  Kaiserhymne  benutzt  hat,  wie  die  Kroaten 
behaupten,  ob  die  Volkslieder  also  alter  sind  als  diese,  ist  hier  nicht  der  Ort. 
Unser  liickenhaftes  Wissen  um  die  einschlagigen  Dinge  habe  ich  in  der  An- 
merkung  zu  Nr.  10  meiner  »Siidslawischen  Volkslieder  «  zusammengefaBt,  ohne 
auf  die  Frage  eine  klare  Antwort  geben  zu  konnen.  DaB  Haydn  sich  von  kroati- 
schen  Volksmelodien,  die  er  in  seiner  Jugend  und  in  Eisenstadt  sicherlich  oft 
gehort  haben  muB,  in  seinen  Werken  gern  hat  anregen  lassen,  ist  ebenso 
wahrscheinlich,  wie  es  moglich  ist,  daB  auch  Beethoven  auBer  den  bekannten 
russischen  Melodien  der  Rasumoffskij-Quartette  noch  andere  Volksmelodien 
aus  dem  slawischen  Sprachgebiet  beWuBt  oder  unbewuBt  verarbeitet  hat.  Man 
braucht  deshalb  noch  lange  nicht  die  Behauptung  von  Kuhac  anzunehmen, 
daB  das  Hauptthema  des  ersten  Satzes  der  Pastoralsinfonie  ebenfalls  einem 
kroatischen  Volksliede  entnommen  sei  (»Lied  der  V61ker«  VIII,  Nr.  28;  VIII, 
Nr.  13  ist  eine  von  Haydn  entlehnte  tschechische  Melodie). 
Gehoren  somit  die  slowenischen  und  ein  Teil  der  kroatischen  Volkslieder 
stilistisch  und  geschichtlich  dem  mitteleuropaischen  Kulturkreise  an,  so 
treten  wir,  weiter  siidostlich  fortschreitend,  allmahlich  in  eine  ganz  andere 
Welt  ein.  Natiirlich  iiberschneiden  sich  die  Kreise,  und  von  einer  scharfen 
Grenze  kann  keine  Rede  sein.  Aber  der  Kontrast  von  Liedern  aus  demselben 
Bezirk  und  scheinbar  aus  derselben  Zeit  ist  so  deutlich,  daB  man  das  Wissen 
um  das  jahrhundertelange  Nebeneinanderbestehen  feindlicher,  einander 
Wesensfremder  Kulturen  und  Religionen  zu  Hilfe  nehmen  muB,  um  das  un- 
vermittelte  Nebeneinander  so  gegensatzlicher  musikalischer  Stile  zu  verstehen. 
Man  mag  an  die  alte  illyrisch-thrakische  Kulturtradition  denken,  auf  deren 
Boden  das  serbokroatische  und  bulgarische  Volkslied  erwachsen  ist.  Ost-  und 
westromische  Einrliisse  kreuzten  sich  hier  mit  ostslawisch-heidnischen  Uber- 
lieferungen  und  erhielten  sich  lebendig,  auch  als  die  Tiirkenherrschait  herein- 
brach,  die  in  jahrhundertelanger  Dauer  ihre  Spuren  ebenso  hinterlieB  wie  die 
Nachbarschaft  der  Albanesen,  Rumanen,  Griechen  und  die  herumziehenden 
Zigeuner.  Die  Kreuzung  all  dieser  Gegebenheiten  und  EinAiisse  ist  wie  die 
Geschichte  aller  alten  Volkslieder  in  tiefes  Dunkel  gehiillt.  In  der  Melodik 
lassen  sich  aber  Beziehungen  zum  ostslawischen  Volksliede  nachweisen,  ob- 
gleich  der  mehrstimmige  Gesang  selten  ist.  Der  Orient  macht  sich  in  der  byzan- 
tinischen  Tradition  der  griechischen  Tongeschlechter  in  serbokroatischen 
Volksliedern  bemerkbar.  Dazu  tritt,  vielleicht  durch  Assimilation  tiirkisch- 
arabischer  EinAiisse,  die  sogenannte  orientalische  Tonleiter  mit  ihrem  charak- 
teristischen  doppelten  Anderthalbtonschritt,  die  uns  hauptsachlich  aus  der 
Zigeunermusik  bekannt  ist  und  deshalb  vom  herkommlichen  Sprachgebrauch 
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als  »Zigeunerskala«  bezeichnet  wird.  Man  kennt  sie  aus  ihren  Nachahmungen 
und  kunstmaBigen  Verwendungen  in  Bizets  »Carmen«,  Liszts  »Drei  Zigeu- 
nern«  und  zahllosen  orientalisierenden  Werken  namentlich  russischer  Kompo- 
nisten  (Fiirst  Igor,  Goldner  Hahn,  Persertanze  aus  Chowanschtschina  usw.). 
Aber  ihre  Herkunft  ist  nicht  aufgeklaxt.  Die  Bezeichnung  »Zigeunerskala« 
ist  schwerlich  zutreffend,  da  die  Tonleiter  bei  den  meisten  Mittelmeerv61kern 
vorkommt;  ebenso  bei  den  Ungarn,  freilich  nicht  in  dem  tendenzios  ausge- 
suchten  Material  von  »Bauernmelodien«,  die  neuere  Forscher  als  die  alleinigen 
und  wahren  ungarischen  Volkslieder  gelten  lassen  wollen. 
Orientalisch  sind  auch  die  vielen  Melismen,  Vorschlage  und  Verzierungen, 
die  uns  bei  serbokroatischen,  namentlich  bosnischen  Volksliedern  begegnen; 
sie  erinnern  an  die  ahnlichen  stilistischen  Eigentiimlichkeiten  in  anderen 
Landern,  die  lange  unter  orientalischem  EinAuB  gestanden  haben:  Siidspanien, 
Sizilien,  Siiditalien,  Griechenland,  Albanien,  Rumanien. 

Daneben  nnden  wir  auch  noch  Spuren  der  primitiven  fiinfstufigen  Tonleiter, 
die  auch  bei  Kelten  und  Ungarn  vorkommt.  Am  eigenartigsten  aber  ist,  je 
weiter  wir  nach  Siidosten  vorschreiten,  die  Rhythmik  der  Volkslieder.  Bei  den 
Bulgaren  finden  wir  Taktarten,  die  der  europaischen  Musik  sonst  fremd  sind 
und  durch  deren  Gebrauch  sich  das  bulgarische  Volkslied  schon  dem  griechi- 
schen,  albanischen  und  tiirkischen  nahert.  Die  bulgarische  Volksmusik  kennt 
im  Tanzrhythmus  keinen  zwei-  und  dreischlagigen  Takt.  Die  am  haufigsten 
vorkommenden  Taktarten  sind:  der  Fiinfsechzehnteltakt,  zweiteilig  2  +  3 
(Pajduschka-Rhythmus),  der  Siebensechzehnteltakt,  dreiteilig,  undzwarent- 
weder  ^  b  ^  (Ratscheniza)  oder  £  b  J^  (makedonischer  Reigen),  der  Neun- 
sechzennteltakt,  vierteilig,  also  nicht  wie  in  westeuropaischer  Musik  N  ^  J\ 
sondern  b  h  b  J^,  der  Elfsechzehnteltakt  (Haidutenspiel)  und  der  Neunzehn- 
sechzehnteltakt  (tiirkisch).  Gerade  Taktarten  sind:  sechssechzehntel,  zwolf- 
sechzehntel  (Elbassanreigen,  albanisch)  und  vierzehnsechzehntel.  Die  Rhyth- 
men  sind  aus  nationalen  Tanzen  zu  erklaren,  die  tiefere  Ursache  ihrer  Ent- 
stehung  ist  aber  wohl  teils  in  orientalischen  Einwirkungen  zu  suchen,  teils 
direkt  auf  Uberlieferungen  des  Griechentums  zuriickzufiihren,  dessen  Musik- 
system  eine  viel  kompliziertere  Rhythmik  gekannt  hat  als  unsere  heutigeMusik. 
Einige  Beispiele  dieserTaktarten  enthalt  mein  »Lied  derV61ker«,  eineAuswahl 
findet  man  in  den  Sammlungen  von  Christoff,  Tritschkoff,  Tscheschmedjieff 
und  Moriowa,  wahrend  in  den  popularen  Ausgaben  von  Michailoff  Stojan 
die  Rhythmen  »vereinfacht«,  d.  h.  europaisiert  und  verfalscht  sind. 
Diese  kurze  Ubersicht  mag  geniigen.  Sie  wird  hinreichend  anschaulich  ge- 
macht  haben,  eine  wie  unermeBliche  stilistische  Mannigfaltigkeit  der  unklare, 
einer  ganz  anderen  Sphare  entstammende  Sammelbegriff  »slawisch«  angeb- 
lich  decken  soll.  Es  ware  schon  ein  kleiner  Gewinn  fiir  die  Volksliedkunde, 
wenn  sie  sich  von  einer  so  irretiihrenden  Terminologie  und  den  durch  sie 
suggerierten  Zwangsvorstellungen  befreien  wollte. 
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(ZUR  250.  JAHRFEIER) 

VON 

BERTA  WITT-ALTONA 

Die  Geschichte  bezeichnet  die  Zeit  der  ersten  deutschen  Oper  in  Hamburg 
als  eine  besondere  Epoche  deutschen  Kultur-  und  Musiklebens,  und  mit 
Recht,  nicht  allein  weil  es  in  einer  Zeit  innerer  Verarmung  und  Zerriittung 
als  Folge  des  verhangnisvollsten  aller  Kriege,  einer  Zeit  zugleich  fremdlandi- 
scher  musikalischer  Herrschaft  ein  Zeichen  innerer  Kraft  und  starken  Kultur- 
willens  war,  sondern  vielmehr  auch,  weil  hier  zum  erstenmal  der  Versuch 
gemacht  wurde,  eine  reindeutsche  Oper,  ein  nationales  Werk  dieser  Gattung 
zu  schaffen,  mit  dem  Unabhangigkeit  von  italienischer  Musikvorherrschaft 
erreicht  werden  sollte.  Bescheidenere  Bemiihungen  dieser  Art  waren  wenig- 
stens  anfangs,  da  man  die  noch  recht  junge  neue  Kunstgattung  der  Oper  von 
den  Italienern  iibernahm,  schon  zu  verzeichnen  gewesen,  aber  gegen  den 
italienischen  Kunstgeschmack  hatten  sie  nicht  standgehalten,  was  iibrigens 
auch  die  Hamburger  Oper  auf  die  Dauer  nicht  vermochte  und  was  spater  auch 
Gluck  und  Mozart  noch  nicht  gelang.  Erst  Richard  Wagner  war  es  vorbe- 
halten,  auf  der  von  seinem  Vorlaufer  Carl  Maria  v.  Weber  geschaffenen  Grund- 
lage  die  deutsche  Nationaloper,  das  Musikdrama  als  rein  deutsches,  selbstan- 
diges  Gebilde  jener  »Oper«  genannten  Kunstgattung  zu  schaffen.  Damit  fiihrte 
er  Bestrebungen  zum  Erfolg,  die  bis  in  die  Anfange  der  Oper  zuriickreichen, 
zum  erstenmal  aber  damals  in  Hamburg  hochst  bemerkenswert  in  Erschei- 
nung  traten.  Wenn  sie  ziemlich  klaglich  verliefen  und  schlieBlich  zusammen- 
brachen,  um  wieder  von  den  Italienern  abgelost  zu  werden,  so  liegt  das  daran, 
daB  jene  Zeit  rohester,  ungeschliffener  Kultur  nicht  fahig  war,  Bestrebungen 
von  so  wertvoller  kultureller  Bedeutung  zu  begreifen,  die  iiberdies  auf  einem 
kaum  ihrem  eigentlichen  Wesen  nach  schon  entsprechend  gewurdigten  Ge- 
biet  lagen. 

Immerhin  war  es  ein  hochst  bemerkenswerter  und  groBartiger  Plan,  in  der 
alten  und  wiirdigen  Hansastadt  eine  deutsche  Oper  zu  errichten,  einen  Musen- 
tempel,  wie  ihn  damals  noch  kein  Hof ,  keine  Residenz,  keine  Stadt  in  Deutsch- 
land  besaB.  Wohl  ergotzte  man  sich  an  manchem  kleinen  Hof  (so  in  WeiBen- 
fels,  Braunschweig,  Hannover)  am  Opernspiel,  aber  die  Oper  war  noch  ein 
viel  zu  junges,  unfertiges  und  iiberdies  ein  durchaus  italienisches  Kunstge- 
bilde,  um  schon  als  die  groBe  und  selbstandige  Kunstform,  die  sie  in  Zukunft 
werden  sollte,  erkannt  und  aufgenommen  zu  werden.  Das  geschah  wohl  in 
Italien  und  Frankreich  —  in  Deutschland  blieb  die  OpernpAege  auf  kleine 
hofische  Kreise  beschrankt.  Aber  die  weit  in  der  Welt  herumkommenden 
Hamburger  hatten  zu  viel  von  fremden  Herrlichkeiten  gesehen,  um  nicht  den 
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Wunsch  zu  haben,  auch  dergleichen  zu  besitzen.  Der  spatere  Ratsherr  Ger- 
hard  Schott,  dieser  wahrhafte  Kunstfreund,  in  dem  die  das  hamburgische 
Kunstleben  so  groBartig  tragende  opferwillige  Kunstfreudigkeit  eines  kultur- 
beWuBten  Biirgertums  zum  Ausdruck  kommt  (nur  Leipzig  bietet  noch  ein 
ahnliches  Beispiel  alter  groBartiger  biirgerlicher  Theater-  und  Musikliteratur) , 
griindete  unter  groBen  personlichen  Opfern  1677  das  alte  hamburgische  Opern- 
theater,  das  schon  am  2.  Januar  1678  mit  einer  deutschen  Oper  »Adam  und 
Eva«  eroffnet  werden  konnte.  Dies  Theater,  das  auf  dem  Gansemarkt  an  der 
Alsterseite  stand  und  den  Jungfernstieg  abschloB,  war  in  Ausstattung  und 
Einrichtung  fur  damalige  Begriffe  so  iiberaus  prachtig,  daB  »an  GroBe,  Deko- 
ration  usw.  seinesgleichen  wenig  in  Deutschland  zu  rinden  sei«.  Die  Zeit  dieser 
deutschen  Oper  wahrte  genau  60  Jahre  —  anfangs  glanzend,  bald  stiirmisch 
bewegt,  von  einem  Fahrwasser  ins  andere  gleitend,  bis  nach  klaglichem  Nie- 
dergang  und  schlieBlicher  endgiiltiger  Aufl6sung  die  italienische  Oper  in  den 
einst  so  beriihmten  Musentempel  einzog.  In  diesen  60  Jahren  hatte  sich  die 
Unmoglichkeit,  eine  selbstandige  deutsche  Opernkunst  zu  schaffen,  endgultig 
genug  erwiesen. 

Anfangs  aber  segelte  dies  neue  kiihne  Kunstunternehmen  wirklich  in  einem 
durchaus  selbstandigen  und  deutschen  Fahrwasser,  und  iiber  die  eiirigen  Be- 
miihungen  in  dieser  Beziehung  wird  man  leichter  die  kiinstlerischen  Belang- 
losigkeiten,  den  inneren  Mangel  iibersehen,  der  diese  Opern  fiir  unsere  Be- 
griffe  ungenieBbar  macht.  Der  damals  noch  keine  100  jahre  alten  Entwicklung 
der  Oper  entsprechend,  hatte  diese  Kunstform  auch  damals  noch  kaum  ihr 

e  Anfangsstadium  iiberwunden.  Schon  die  Wahl  der  Stoffe  zeigt  einen  noch 

durchaus  primitiven  Kunst-  und  Zeitgeschmack,  der,  bei  einer  stark  morali- 
sierenden  Tendenz,  ganz  auf  AuBerlichkeiten,  Schaulust,  verbliiffende  Aus- 
stattungseffekte  eingestellt  war,  wobei  der  Musik  eine  begleitende  und  also 
ziemlich  untergeordnete  Rolle  zuerteilt  wurde,  der  nur  in  zahlreichen  da-capo- 
Arien  etwas  mehr  Selbstandigkeit  eingeraumt  War.  Das  Wesen  jener  Opern- 
musik  entsprach  aber  an  sich  natiirlich  der  damaligen  Entwicklung  der  Musik 
iiberhaupt;  Elmenhorst,  einer  jener  Opernbeteiligten,  schildert  jene  Opern  als 
»Singspiele,  die  in  gewissemTon  und  Abmessung  des  Taktes  gesungen  werden, 
nebst  anmutiger  Erklingung  des  Fundaments  und  Grundstimme  eines  Spinetts, 
BaBviolen,  Bandoren  u.  dgl.,  dabei  denn,  um  den  Singstimmen  eine  Respi- 
ration  zu  gonnen,  die  Violinen  zuweilen  ein  wenig  sich  horen  lassen«. 
Fiir  die  Texte,  die,  wie  bemerkt,  im  Sinne  der  damaligen  stark  moralisierenden 

4  Neigung  gewahlt  wurden,  boten  die  Bibel  und  die  Weltgeschichte  die  Haupt- 

fundgruben.  Aller  Ungebundenheit  damaliger  Begriffe  standen  doch  stark 
religiose  Stromungen  gegeniiber.  Bis  zum  Jahre  1700  sind  auf  dem  Hamburger 
Opernspielplan  als  biblische  Opern  u.  a.  zu  finden:  Adam  und  Eva  oder  der 
gefallene  und  wieder  aufgerichtete  Mensch,  Kain  und  Abel,  Die  wohl  und  be- 
standig  liebende  Michal  oder  der  siegende  und  Aiehende  David;  Die  Makka- 
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baische  Mutter;  Die  liebreiche,  durch  Tugend  und  Schonheit  erhohte  Esther; 
Die  Geburt  Christi;  Die  iiber  die  Liebe  triumphierende  Weisheit  oder  Salomo. 
Zur  ausdrucksvollen  Unterstiitzung  der  moralisierenden  Tendenz,  die  in  einem 
geradezu  handgreiflichen  Kampf  des  Guten  und  des  Bosen  zum  Ausdruck  ge- 
bracht  zu  werden  ptlegte,  wurde  ein  Riesenapparat  der  merkwiirdigsten  iiber- 
und  unterirdischen  Erscheinungen  in  Bewegung  gesetzt,  dem  eine  dreistockige 
Mysterienbiihne  mit  allen  Schikanen  damaliger  Biihnentechnik,  dem  Knall- 
effekt  des  Deus  ex  machina,  unzahligen  Verwandlungen  usw.  diente  —  ver- 
bluffend  fiir  damalige,  geschmacklos  fiir  unsere  Begriffe.  Nicht  nur  vorstell- 
bare  Phantasieerscheinungen  wie  Engel  und  Teufel  muBten  in  Massen  herbei, 
auch  unvorstellbare  und  allegorische  Wesen,  die  vier  Elemente,  das  Chaos, 
Gott  Vater  selbst,  und  die  personifizierten  Begriffe  Schonheit,  Tugend,  H6f- 
lichkeit,  Unruhe,  Demut,  Hochmut  und  der  »Fall«.  Nicht  selten  pAegten  diese 
Erscheinungen  einen  Tanz  aufzufiihren,  denn  ohne  diese  Haupterg6tzlichkeit 
ware  eine  Oper  kaum  denkbar  gewesen.  Aus  diesem  Grunde  tanzte  man  denn 
auch  oft  ganz  unmotiviert.  In  der  Oper  »Die  Geburt  Christi«  tanzen  die  Bauern 
vergniigt  und  unbeschwert  trotz  —  oder,  wie  es  scheint,  infolge  —  der  eben 
stattgefundenen,  sie  erleichternden  Kontribution. 

Leider  fand  sich  kein  musikalisches  Genie,  das  die  Oper  mit  starker  Hand  auf 
eine  hohere  Entwicklungsstufe  emporzuheben  vermocht  hatte.  Der  einzige, 
von  dem  GroBes  zu  erwarten  gewesen  ware,  Reinhard  Keiser,  seiner  gliick- 
lichen  Begabung  nach  ein  wahrer  Mozart,  mochte  bei  den  mangelnden  Aus- 
sichten  auf  eine  bessere  kiinstlerische  Zukunft  wenig  Lust  haben,  sich  fiir  ein 
utopisches  Ziel  einzusetzen;  in  alamodischer  Leichtfertigkeit  lebte  er  in  Ham- 
burg  ein  vergniigliches  Dasein,  schiittelte  107  »Operas«  aus  dem  Armel  und 
versank  immer  mehr  in  OberAachlichkeit.  Cousser  (eigentlich  Kusser),  der 
nach  Schott  fiir  langere  Zeit  die  Oper  iibernahm,  fiihrte  bereits  die  italienische 
»Singweise«  ein,  die  sich  dann  fortgesetzt  mit  den  deutschen  Bestrebungen 
stieB,  bis  sie  sich  in  allmahlicher  Assimilation  eintrachtiglich  miteinander 
vertrugen.  Dem  raschen  Verbrauch  an  Opern  (denn  nur  immer  verbluffendere 
Neuheiten  hielten  das  Publikum)  entsprach  die  Produktion  an  deutschen 
Werken  auf  die  Dauer  nicht,  und  so  konnte  Telemann  den  Vorschlag  machen, 
das  deutsche  Opernwerk  durch  ein  Gemisch  italienisch-franzosisch-deutscher 
Eingebung  zu  ersetzen.  SchlieBlich  ging  man  iiberhaupt  dazu  iiber,  die  alteren 
Opern  zu  pliindern  und  aus  ihnen  wieder  neue  zurechtzustoppeln,  die  sich 
dann  als  ein  buntes  Bukett  italienischer,  deutscher  und  plattdeutscher  Arien 
prasentierten.  Dabei  war  fiir  die  deutsche  Oper  nicht  mehr  viel  zu  hoffen.  Der 
junge  Handel,  der  eine  Zeitlang  im  Orchester  saB,  stand  noch  zu  sehr  unter 
italienischem  EinAuB,  als  daB  seine  Jugendopern,  die  man  in  Hamburg  auf- 
fiihrte,  eine  Stiitzung  der  deutschen  Bestrebungen  hatten  sein  konnen. 
Immerhin  war  dennoch  die  Musik  das  beste  an  diesen  Opern.  Mag  in  den 
Texten  mehr  das  deutsche  Element  verkorpert  sein,  so  muB  man  doch  sagen, 
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daB  es  das  nahezu  Primitivste  war,  was  man  sich  an  literarischen  Ergiissen 
denken  kann.  Richter,  der  Textdichter  von  »Adam  und  Eva«,  war  ein  kaiser- 
lich  gekronter  Poet,  aber  wie  bei  den  iibrigen  »Dichtern«  dieser  Opern,  die 
oft  gar  nicht  wenig  beriihmt  waren,  findet  man  bei  ihm  nur  die  unbeholfensten 
Dialoge,  die  plattesten  Verse.  Die  Verzweiflung  der  ersten  Menschen  iiber  die 
VerstoBung  aus  dem  Paradiese  ist  nach  ihm  nicht  sehr  tief  und  lost  sich  rasch 
in  einer  von  keinen  Empfindungen  der  Reue  beschwerten  Arie  auf,  die  wie 
folgt  beginnt: 

Gramen  schwachet  nur  die  Krafte, 
Mehr  als  die  Berufsgeschafte; 
Denke,  daB  mir's  auch  so  geht, 
Und  daS  £va  bei  mir  steht. 

Eine  ebenso  weisheittriefende  wie  inhaltreiche,  von  poetischen  Empfindungen 
aber  nicht  weiter  beschwerte  »Aria«  kommt  in  der  »Geburt  Christi«  vor.  Sie 
lautet  folgendermaBen: 


Wohl  dem,  der  was  gelernt  hat, 

Er  kann  sich  allzeit  raten, 

Es  nnden  nicht  nur  Worte  statt, 

Man  tut  auch  groBe  Taten, 

Man  kann  die  Elemente  zwingen 

Und  bis  in  dritten  Himmel  springen. 

Wenn  der  Verstand  auf  Stelzen  geht, 
MuB  uns  die  Kunst  erretten, 
Wenn  uns  ein  triiber  Wind  anweht, 


MuB  sie  uns  sanfte  betten. 

Die  Kunst  muB  doch  in  unsern  Sachen 

Das  Ende  stets  nach  Wunsche  machen. 

Ja  wenn  das  Gliick  ein  Bein  zerbricht 

Und  nun  der  Quark  verloren, 

So  hindert  uns  das  alles  nicht, 

Wir  werden  neu  geboren; 

Denn  was  wir  in  der  Jugend  lernen, 

Macht  uns  zu  Meistern  von  den  Sternen. 


Hier  scheinen  Verstand  und  Kunst  gleicherweise  auf  Stelzen  zu  gehen.  Von 
den  Hirten,  die  den  Heiland  suchen,  ohne  ihn  bisher  finden  zu  konnen,  klagt 
einer,  bei  seiner  bescheidenen  Anfrage  in  einem  Hause  Priigel  bekommen  zu 
haben,  was  zu  einer  neuen  »Aria«  Veranlassung  gibt.  In  der  »Makkabaischen 
Mutter«,  die  iibrigens  mit  ihren  teilweise  sehr  erhabenen  Gesangen,  wenn  sie 
auch  wieder  mit  den  plattesten  Geschmacklosigkeiten  abwechseln  mochten, 
auf  einer  etwas  hoheren  Stufe  stand,  als  sonst  im  allgemeinen  diese  Opern,  ist 
der  Apparat  der  unmoglichsten  allegorischen  Erscheinungen,  die  da  aufge- 
boten  werden,  womoglich  noch  groBer.  Hochst  effektvoll  versucht  da  z.  B. 
ein  pomposer  Drache  mit  sieben  K6pfen  und  zehn  Hornern,  die  mit  einer 
Krone  von  zwolf  Sternen  auf  dem  Mond  wandelnd  dargestellte  Kirche  zu  ver- 
schlingen,  woran  er  aber  mit  entsprechenden  Kommentaren  vom  Erzengel 
Michael  gehindert  und  zur  Strafe  in  einen  Abgrund  expediert  wird.  Der  Hand- 
lung,  die  den  ziemlich  plumpen  und  ungeschliffenen  Angriff  Sosanders  auf 
die  Tugend  der  standhaften  Makkabaerin  zum  Gegenstande  hat,  liegen 
II.  Makkabaer,  6 — 7,  zugrunde,  aber  der  Dichter  ist  dem  erhabenen  Stoff 
wenig  gewachsen,  und  iiberhaupt  begreift  man,  wenn  man  diese  »Operndich- 
tungen«  liest,  daB  es  ohne  verbliiffende  szenische  Augenverblendung  nicht 
moglich  sein  konnte,  das  Interesse  des  Publikums  zu  gewinnen. 
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Aber  dieser  Mangel  an  innerem  Gehalt  der  Opern  konnte  schwerlich  eine 
zukunftsreiche  Entwicklung  erwarten  lassen,  und  so  gleitet  denn  die  deutsche 
Oper  auf  jene  schliipirige  Bahn  des  zweideutigen  Amusements  und  der  derben 
Lokalposse,  um  damit  unaufhaltsam  ihrem  Ende  entgegenzugehen.  Die  da- 
mals  vielgeriihmte  »Hamburger  Schlachtzeit«,  an  die  Keiser  wiederum  sein 
musikalisches  Talent  verschwendet  hatte,  ging  den  anstandiger  gesinnten 
Hamburgern  so  stark  auf  die  Nerven,  daB  die  Stadtvater  die  Aufftihrungen  ver- 
boten,  obwohl  man  damals,  was  die  nicht  sehr  gewahlte  Ausdrucksweise  an- 
belangt,  nicht  eben  zimperlich  war,  und  obwohl  Kenner  versichern,  das  Ver- 
bot  habe  andere  Opern  eigentlich  mit  viel  groBerem  Recht  treffen  miissen,  an 
denen  sich  doch  niemand  gestoBen  habe.  An  sich  war  diese  »Schlachtzeit«, 
die  an  Ausstattung  wohl  alles  bisher  Dagewesene  iiberbot,  recht  kurzweilig; 
sie  spielte  auf  den  Hamburger  Markten,  einmal  mitten  zwischen  dem  Markt- 
vieh,  wobei  sich  ein  hochst  natiirlicher  Rinderhandel  abwickelt,  teilweise  auch 
im  Ratskeller,  und  an  Lokalfiguren  wie  Marktweibern,  Fischern,  Dienstmad- 
chen,  Viehhandlern  war  kein  Mangel.  Nachdem  im  Prolog  die  Poesie,  Musik, 
Opera,  Malerei  und  das  Ballett  sich  nebst  den  handelnden  Personen  mit  Tanzen 
vorgestellt  haben,  und  dann  im  ersten  Akt  der  Markthandel  abgeschlossen 
ist,  erscheinen  junge  Damen,  um  hier  mitten  zwischen  dem  Rindvieh  ihre 
Rendezvous  zu  veranstalten.  Da  ist  Madame  Wohlgemuth  mit  ihrem  Galan, 
einem  Marquis,  den  sie  eben  neu  gekleidet  hat  und  dem  sie  »kahle  iooo  Mark«, 
die  er  noch  begehrt,  ebenfalls  zusagt.  Zwar  erwagt  sie: 


Die  Forderung  ist  ziemlich  stark, 

Doch  bin  ich  nicht  geschickt, 

Ihm  etwas  zu  versagen, 

Mein  Mann  mag  sich  mit  Grillen  plagen. — 

Sie  sein  ihm  denn  geschenkt, 

Im  Fall  er  AeiBig  denkt, 

In  meinem  Arm  sie  wieder  abzutragen. 


Aria: 

Nur  einen  zu  lieben  und  teuer  zu  schatzen, 
Nur  einen  zu  kiissen,  gibt  wenig  Ergetzen, 
Der  Wechsel  im  Lieben  vergniigt  allein. 
In  deiner  Umarmung  vergeh'  ich  fiirFreuden, 
(Doch  mag  ich  auch  noch  andre  leiden, 
Je  mehr,  je  besser  wird  es  sein.) 


In  diesem  Ton  und  noch  schlimmer  geht  es  fort.  Die  ganze  frivole  Gesinnungs- 
losigkeit  der  a-la-mode-Zeit  hatte  sich  der  Oper  bemachtigt;  kunstlerisch  war 
da  nichts  mehr  zu  hoffen.  Das  Interesse  des  Publikums,  das  nur  durch  immer 
groBere  auBere  Augenverblendung  wachzuhalten  war,  ging  schon  lange  nicht 
mehr  mit,  je  mehr  die  Leistungen  nachlieBen;  die  Wirkung  war  wechselseitig; 
die  einstige  Ausstattungspracht,  kaum  noch  erganzt  und  erneuert,  war  end- 
lich  nichts  mehr  als  ein  Haufen  Lumpen.  So  steuerte  denn  das  immer  noch 
wieder  Aottgewordene  Opernschiff ,  dessen  Direktion  nach  Schotts  Tod  unauf- 
horlich  wechselte,  dem  Untergang  zu.  1738,  genau  60  Jahre  nach  der  Er6ff- 
nung,  wurde  die  deutsche  Oper  aufgelost,  das  Haus  geschlossen;  zwei  Jahre 
spater  zog  Mingotti  mit  einer  italienischen  Truppe  ein. 

Jene  60  Jahre  deutsche  Oper  in  Hamburg  waren  also  keine  kiinstlerische 
Glanzzeit  gewesen,  denn  jene  Zeit  war  nicht  reif,  Ideen  zu  verwirklichen,  die 


HILB:  DEEMS  TAYLOR 


279 


rriiii<ftii4'fti^^'^"iiiii]ifirrnii4irF  iiiitcirrTtiirMiiMM  iMiii(iMrirrfiiMiif4jrtiiMiiiM(MiiiJiitiMiiiJiiirrriEMiiifr:riinri  rtiitnr^cirturtnniMiMEiiMH  tiiiMtnuiiiJitMUiiMiniMiiiiiirMtiiMiLiiiiiMuri  14111111411JIII 

zwar  zur  Begriindung  der  Hamburger  Oper  liihrten,  aber  zu  sehr  in  der  Luft 
schwebten,  um  greifbar  erfaBt  zu  werden.  So  ist  jene  Episode  in  der  Geschichte 
der  deutschen  Oper  eher  merkwiirdig  als  kiinstlerisch  bedeutsam  oder  ent- 
wicklungsgemaB  wertvoll,  so  bewunderungswiirdig  an  sich  auch  jene  einzig 
dastehenden  Hamburger  Bestrebungen  sind  —  wenigstens  im  Hinblick  auf 
die  Idee,  deren  Erfiillung  erst  der  neueren  Zeit  beschieden  gewesen  ist. 


DEEMS  TAYLOR 

DER  schGpfer  der  ersten  amerik anischen  oper 

VON 

EMIL  HILB-NEUYORK 

Wir  veroffentlichen  diesen  Beitrag,  um  dem  Leser  zu 
zeigen,  wie  neben  der  amerikanischen  Jazzmusik  in 
Neuyork  Ansatze  zu  einer  nationalen  Kunstmusik 
vorhanden  sind.  Der  Zusammenhang  mit  dem  euro- 
paischen  Schaffen  und  die  Haltung  der  romantischen 
Geste  im  »sachlichen«  Amerika  durrten  beim  euro- 
paischen  Leser  besonderes  Interesse  hervorrufen. 

Die  Schriftleitung 

Das  schopferische  Amerika  nimmt  in  der  Musikgeschichte  einen  kleinen 
Platz  ein.  Das  »Land  der  hundert  Sprachen«  hatte  sich  daran  gewohnt, 
auch  die  Sprache  der  Musik  aus  anderen  Landern  zu  beziehen.  Bis  vor  wenigen 
Jahrzehnten  wurden  entsprechende  Auftrage  nach  Bedarf  gegeben.  Die  Not- 
wendigkeit,  der  Musik  als  Erziehungs-  und  Kulturf  aktor  eine  Bodenstandigkeit 
zu  verschaffen,  hat  man  in  der  NeuenWelt  spat  erkannt;  der  Boden  Amerikas 
war  von  eintraglicheren  Dingen  in  Anspruch  genommen.  Musikalische  Ge- 
schehnisse,  zunachst  nur  Mittel  zur  Bestreitung  der  Unterhaltung,  muBten 
sich  langsam  ihren  Weg  als  unumgangliche  Erziehungsmittel  bahnen.  Lang- 
sam  wuchs  die  Stellung  der  Musik  aus  den  Niederungen  ihres  Daseins  heraus. 
Die  langsame  Entwicklung  war  bedingt  durch  ein  zusammengewiirfeltes 
Volk,  das  im  Giitererwerb  den  einzigen  Daseinszweck  erkannte,  und  das  sich 
die  Voraussetzungen  fiir  die  Pnege  und  fiir  das  Verstehen  wahrer  Kunst  nur 
allmahlich  zu  eigen  machen  konnte. 

Erst  die  letzten  fiinf  Jahrzehnte  haben  der  allgemeinen  MusikpAege  in  wei- 
terem  MaBe  die  Tore  Amerikas  geoffnet.  Auf  dem  musikalischen  Forum  stan- 
den  jedoch  nahezu  ausnahmslos  Europaer.  Die  Zeit  war  noch  nicht  reif,  aus 
amerikanischer  Mitte  Jiinger  der  Kunst  zu  gewinnen.  Um  auch  auf  kiinst- 
lerischen  Wegen  Leistungen  aus  eigener  Kraft  durchzusetzen,  muBte  sich  erst 
langsam  der  Wille  breit  machen,  aus  den  zusammengewiirfelten  Amerikanern 
eine  nationale  Einheit  zu  schaffen,  die  sich  geschlossen  fiir  den  kulturellen 
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Fortschritt  zum  Wohle  ihres  Landes  zu  verwenden  hat.  Der  Krieg  hat 
zweifelsohne  diesen  Willen  gehoben,  aus  dem  immer  ernster  der  Drang  wuchs, 
das  musikalische  Leben  Amerikas  auf  eine  selbstschopferische  Basis  zu 
bringen.  Die  Wiinschelrute  reicher  Entdecker  hat  allerdings  bis  jetzt  nur  wenig 
ergiebige  Quellen  gefunden. 

Talente  sind  nicht  selten;  sie  konnen  erkannt  und  gefordert  werden.  Genies 
dagegen  sind  die  seltenen  Ergebnisse  einer  Jahrhunderte  alten,  gehegten  und 
gepAegten  Kultur.  Ihr  Sein  und  Wirken  ist  bestimmt  nicht  von  der  Lage  eines 
Landes,  sondern  von  dessen  Kulturatmosphare  abhangig.  Nur  das  Ergebnis 
ernster  Arbeit  unzahliger  Talente  kann  die  Existenz-  und  Entwicklungs- 
fa.higkeit  eines  Genies  nach  sich  ziehen. 

Der  Ruf  nach  einer  amerikanischen  Ausdrucksform  in  der  Musik  ist  deshalb 
zu  friih  erklungen.  Ihm  hatte  eine  langsame  und  griindliche  Schulung  des  an 
Befahigten  reichen  Amerikas  vorausgehen  miissen.  Mit  dem  langsamen  Auf- 
stieg  des  Opernwesens  ware  die  Zahl  der  sich  als  Komponisten  versuchenden 
amerikanischen  Musiker  gestiegen,  und  aus  ihrer  Mitte  hatte  sich  —  unauf- 
gefordert  und  ohne  Reklame  —  sicherlich  einmal  eine  iiberragende  Begabung 
gefunden. 

Deems  Taylor,  dem  der  Auftrag  zufiel,  eine  dreiaktige  Oper  fiir  das  Metro- 
politan  Opernhaus  als  erste  abendfiillende  Oper  amerikanischen  Ursprungs 
zu  schreiben,  gehort  bestimmt  zu  den  begabtesten  und  weitestblickenden  Mu- 
sikern  Amerikas.  Der  Ernst,  mit  dem  er  allem  musikalischen  Geschehen  be- 
gegnet,  die  Selbstkritik  und  sein  musikalischer  Geschmack  hatten  sicherlich 
den  schopferischen  Trieb  in  ihm  nicht  schlafen  lassen,  auch  wenn  es  sich  nicht 
um  einen  ehrenden  Auftrag  gehandelt  hatte.  Man  muB  sich  hiiten,  bei  Erst- 
lingswerken  permanenter  Gegenstand  von  Pressenotizen  zu  werden,  denen 
man  zwar  in  solchen  Fallen  in  Amerika  nicht  aus  dem  Wege  gehen  kann,  die 
jedoch  Erwartungen  auf  das  Hochste  schrauben  und  nicht  selten  in  Ent- 
tauschungen  auslaufen. 

Darin  liegt  wohl  schon  eine  gewisse  Bewertung  von  Taylors  neuem  Biihnen- 
werk,  daB  sich  die  Enttauschung  nicht  eingestellt  hat.  Das  Werk  wurde  von 
Presse  und  Publikum  in  ernster  und  gerechter  Kritik  mit  groBem  Beifall  auf- 
genommen. 

Ist  nun  Deems  Taylor  der  gesuchte  Mann  mit  der  amerikanischen  Ausdrucks- 
form?  Ganz  und  gar  nicht!  Trotzdem  jeder  Zoll  an  Taylor  ein  Amerikaner, 
atmet  sein  Werk  den  EinAuB  groBer  europaischer  Vorganger.  Es  ist  das  Werk 
eines  musikalisch  durchdrungenen  Menschen,  der  gern  und  ireiwillig  bekennt, 
daB  es  besonders  in  Erstlingswerken  nicht  leicht  ist,  aus  dem  Schatten  ein- 
AuBreicher  Titanen  herauszutreten.  Die  musikalische  Ausdrucksform  im 
Musikdrama  hat  fiir  Taylor  zugestandenermaBen  durch  Richard  Wagner  einen 
ungeheueren  Hohepunkt  erreicht,  unter  dessen  EinAuB  selbst  die  Schaffenden 
mit  personlicher  Note  in  der  Entwicklung  ihres  musikalischen  Wesens  ge- 
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hemmt  sind.  Das  groBe  Verdienst  Taylors  und  die  Berechtigung,  auf  seine 
zukiinftigen  Werke  gespannt  sein  zu  diirfen,  liegt  in  der  Ehrlichkeit  und  Ab- 
sichtslosigkeit,  in  der  er  sein  Biihnenwerk  niederschrieb.  Die  fiir  ein  Erstlings- 
werk  immerhin  erstaunlich  anmutende  Beherrschung  der  Mittel  zeigt  den 
Dramatiker,  der  nur  in  den  Kulminationspunkten  um  seine  Ausdrucksform 
zu  ringen  hatte.  Der  Wagnersche  EinAuB  ist  unverkennbar,  auch  huscht  der 
Schatten  Debussys  hin  und  wieder  iiber  die  Partitur,  aber  nie  und  nirgends 
wird  der  EinAuB  zur  Kopie. 

Taylors  Oper  betitelt  sich  »The  King's  Henchman«  (»Des  Konigs  Knappe«).*) 
Das  Buch,  eine  Dichtung  der  jugendlichen  und  iiberaus  fahigen  Edna 
St.  Vincent  Millay,  ist  als  lyrisches  Drama  bezeichnet  und  spielt  in  England 
in  der  ersten  Halfte  des  io.  Jahrhunderts.  Die  Dichtung  ist  im  Shakespeare- 
Englisch  niedergeschrieben,  das  Libretto  trotz  des  knappen  Inhalts  von  thea- 
tralischer  Wirkung.  Der  Aufbau  zeigt  Biihnenblick;  seine  opernhaft-gliick- 
liche  Anlage  hat  sicherlich  viel  zur  Anregung  des  Komponisten  beigetragen. 
Der  Inhalt  ist  kurz  folgender: 

Konig  Eadgar,  ein  Witwer,  wiinscht  sich  wieder  zu  verheiraten.  Die  Kunde  von  der  Schonheit 
Aelfridas,  der  Tochter  Ordgars,  Freiherrn  (Thane)  von  Devon,  ist  ihm  zu  Ohren  gekommen.  Er 
entschlieBt  sich,  um  ihre  Hand  zu  werben.  Selbst  davon  abgehalten,  auf  die  Freite  zu  gehen,  be- 
auftragt  er  Aethelwold,  seinen jungen  Freund  und  Milchbruder,  nach  Aelfrida  zu  forschen  und  ihm 
Bericht  iiber  ihre  Schonheit  zu  erstatten.  Aethelwold,  in  Liebesdingen  ganzlich  unerfahren,  zieht 
wider  eigenen  Willen  aus,  Aelfrida  aufzusuchen.  Im  Walde  von  Devonshire  verirren  sich  Aethel- 
wold,  Maccus  (sein  Getreuer)  und  das  Gefolge  im  Nebel.  Ermattet  laBt  sich  Aethelwold  im 
Walde  nieder,  nicht  ahnend,  daB  er  in  nachster  Nahe  des  gesuchten  Schlosses  ist.  Aelfrida, 
von  einem  Festgelage  forteilend,  geht  durch  die  Waldlichtung,  ohne  Aethelwold  in  dem 
herrschenden  Nebel  zu  sehen.  Sie  bittet  mit  ihren  Zauberformeln  das  Schicksal,  ihr  nicht  den 
Mann  nach  der  Wahl  ihres  Vaters,  sondern  den  nach  der  Wahl  ihres  eigenen  Herzens  zu  schen- 
ken.  Der  Nebel  verzieht  sich,  Aelfrida  sieht  Aethelwold  und  ist  der  Meinung,  daB  die  Zauber- 
spriiche  ihr  diesen  schonen  Jiingling  zu  FiiBen  legten.  Sie  entflammt  fiir  ihn  und  kiiBt  den 
Schlafenden.  Aethelwold,  von  seltsamen  Traumen  verfolgt,  erwacht  und  ist  verwirrt.  Eine  Liebe 
auf  den  ersten  Blick  macht  es  Aethelwold  schwer,  an  seine  Mission  zu  denken.  Er  rafft  sich 
jedoch  zusammen,  um  nach  des  Konigs  SchloB  zuriickzukehren  und  seine  Eindriicke  zu 
schildern;  aber  ehe  er  auBer  Horweite  ist,  ruft  Aelfrida  ihn  zuriick.  Die  Macht  der  Liebe  siegt 
iiber  die  Macht  der  PAicht.  Aethelwold  kehrt  zuriick.  Er  und  Aelfrida  sind  entschlossen,  einen 
Bund  fiirs  Leben  einzugehen.  Aethelwold  schickt  seinen  Getreuen  Maccus  zum  Konig  zuriick 
mit  der  Meldung,  daB  Aelfrida  haBlich,  jedoch  iiberaus  reich  sei,  und  daB  er  seinen  Konig  um 
die  Erlaubnis  bitte,  als  armer  Edelmann  Aelfrida  heiraten  zu  diirfen. 

Der  Rausch  der  ersten  Monate  ist  verflogen.  Aelfrida  kann  ihre  Unzufriedenheit  nicht  verbergen. 
Sie  hatte  sich  vorgestellt,  durch  ihre  Verheiratung  endlich  aus  dem  elterlichen  Hause  hinaus  und 
an  den  Hof  zu  kommen  und  Reisen  unternehmen  zu  diirfen.  In  seiner  schuldbeladenen  Ver- 
tassung  verspricht  Aethelwold,  mit  ihr  noch  vor  Sonnenuntergang  nach  Gent  zu  reisen.  Noch 
ehe  Aelfrida  ihrer  Freude  Ausdruck  verleihen  kann,  zeigt  sich  ein  Bote,  der  die  Ankunft  des 
Konigs  mit  seinem  Gefolge  meldet.  Der  Besuch  soll  freundschaftlicher  Natur  sein.  Durch  die 
Umstande  in  die  Enge  getrieben,  gesteht  Aethelwold  Aelfrida  seine  verraterische  Handlungs- 
weise  ein,  bittet  sie  jedoch  im  Namen  ihrer  Liebe,  sich  wahrend  des  koniglichen  Besuches  alt 
und  haBlich  herzurichten.  Aelfrida,  zuerst  erbost,  sieht  die  Lebensgefahr,  in  der  Aethelwold 
schwebt,  und  willigt  ein.  Ihre  Zofe  Ase,  die  das  Gesprach  belauschte,  versucht  sie  zu  beeinAussen 
und  halt  ihr  die  Moglichkeit  vor  Augen,  die  sie  bei  diesem  bosen  Spiele  aus  der  Hand  gibt.  —  Der 


*)  Verlag  T.  Fischer  &  Bro.,  Neuyork,  uraufge£uhrt  durch  die  Metropolitan  Opera  Company,  Neuyork, 
17.  Februar  1927. 
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Konig  und  sein  Gefolge  kommt.  Nach  einer  kurzen  BegriiBung  will  Aethelwold  den  Konig  in  die 
Gemacher  Aelfridas  fiihren ;  doch  ehe  sie  die  Tiire  erreichen,  tritt  aus  ihr  Aelfrida  in  ihrer  ganzen 
Schonheit.  Nach  kurzer  Fassungslosigkeit  wird  dem  Konig  klar,  was  vorgegangen  ist.  Aethel- 
wold  zieht  in  seiner  hilflosen  Lage  den  Dolch  und  totet  sich.  Der  Konig,  der  ihn  von  dieser  Tat 
nicht  abzuhalten  versuchte,  fiihlt  Reue  und  Liebe  zu  Aethelwold,  der  ein  Opfer  menschlicher 
Schwache  wurde,  und  benehlt  seinem  Gefolge,  den  Leichnam  so  zu  bestatten,  wie  es  einem  Sol- 
daten  und  Edelmann  gebiihrt. 

Deems  Taylor  steht  in  seinem  einundvierzigsten  Lebensjahr.  Er  gehcrt  zu  den 
»Spat-Geschulten«und  »Spat-Entdeckten«,  d.h.wenn  man  seine  musikalische 
Erziehung  iiberhaupt  eine  Schulung  nennen  kann.  Instruktiven  Unterricht  im 
europaischen  Sinne  hat  er  nie  genossen.  Gelegentliche  Unterweisungen  in 
Harmonie-  und  Kontrapunktlehre  durch  Oscar  Coon  (Mitglied  des  Philhar- 
monischen  Orchesters,  einen  Schiiler  von  Thomas)  unterbrachen  seine  Be- 
miihungen,  sich  im  Selbstunterricht  durch  die  Geheimnisse  der  schwierigen 
Lehre  zu  winden.  So  wird  man  Taylor  zu  den  Autodidakten  rechnen  diirfen. 
Sein  eiserner  Wille  und  seine  zahe  Energie  verhalfen  ihm  dazu,  sich  zuerst  als 
Kritiker,  dann  als  Komponist  durchzusetzen.  Sein  friiheres  Schaffen  umfaBt 
Werke  aller  Kategorien:  Lieder,  kammermusikalische  Werke,  Biihnenmusik, 
die  sinfonische  Dichtung  »Jiirgen«,  die  sinfonische  Suite  »Through  the  looking 
glasses«,  (»Spiegelbilder«),  die  Kantate  »Highwayman«  (»Der  StraBenrauber«), 
sowie  eine  Anzahl  bearbeiteter  Lieder  aus  dem  Altenglischen  und  Rus- 
sischen.  Aus  dem  Beruf  eines  Kritikers  fiir  die  Tagespresse  ausgeschieden, 
zeichnet  Taylor  heute  als  Herausgeber  des  »Musical  America«,  einer  musi- 
kalischen  Wochenschrift,  die  er  aus  dem  Bereich  des  rein  kommerziellen 
Unternehmens  herausheben  und  in  den  Dienst  der  amerikanischen  Musik- 
erziehung  stellen  wird. 

Das  Konnen  und  Wissen  eines  Taylor,  seine  Verantwortlichkeit,  Spannkraft 
und  jugendliche  Elastizitat  geben  AnlaB,  sein  Wirken  mit  Interesse  weiter  zu 
verfolgen.  Es  ware  verfriiht,  Taylor  heute  schon  einen  Platz  in  der  Musik- 
geschichte  anzuweisen.  Es  bleibt  zu  hoffen,  daB  seine  zukiinftigen  Werke  diese 
Frage  beantworten  helfen. 


*  MUSIKERZIEHUNG  * 
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AUS  DER  HOCHSCHULARBEIT 


I.  Das  Seminar  fiir  Musikerziehung  an  der 

Berliner  Hochschule 
Mit  der  Einfiihrung  der  Staatlichen  Prufung 
fiir  Privatmusiklehrer  ergab  sich  ftir  die 
Hochschule  die  Notwendigkeit,  die  vielfach 
gegliederten  Vorlesungen  und  Ubungen  zur 
Musikerziehung  in  einem  Seminar  zusammen- 
zufassen.  Von  vornherein  wurde  Wert  darauf 
gelegt,  die  Kurse  in  engem  Zusammenhalt 
mit  den  praktischen  Unterrichtsfachern  zu 
fuhren,  sie  sollten  eine  Erganzung  und  Ver- 
tiefung  der  Hauptfachstudien  bringen.  Die 
Gliederung  der  Stoffgebiete  sieht  deshalb 
Ubungen  zur  Geschichte  und  Praxis  der 
Musikerziehung  vor  und  geht  von  einfachen 
Einfiihrungen  bis  zur  lebendigen  Arbeit  mit 
Schiilern.  Die  Fragen,  die  die  Musikpadagogik 
stellt,  werden  von  den  verschiedensten  Seiten 
her  behandelt:  Psychologisches  und  Metho- 
disches,  Gegenwartsprobleme  und  geschicht- 
liche  Ideen  vereinen  sich  zu  einem  Gesamt- 
bild,  das  Umkreis  und  Eigenart  der  Musik- 
erziehung  fest  zu  umreiBen  sucht.  Wahrend 
wissenschaftliche  Experimente  Grundlagen 
fiir  die  musikalische  Jugendpsychologie  schaf- 
fen,  werden  praktische  Versuche  in  der  musi- 
kalischen  Psychotechnik  bei  den  Eignungs- 
priifungen  der  Orchesterschiiler  angestellt. 
Und  wenn  die  soziologischen  Probleme  in 
ihrer  Beziehung  zur  Padagogik  besonders  be- 
handelt  werden,  so  beschaftigen  sich  wieder 
kleinere  Arbeitsgemeinschaften  unmittelbar 
mit  der  praktischen  Methodik,  sei  es  Methodik 
des  Gesangs,  des  Klavier-,  des  Geigenspiels, 
der  Gehorbildung,  der  rhythmischen  Er- 
ziehung.  Unterrichtsproben  setzen  im  zweiten 
Semester  behutsam  ein  und  steigern  sich  von 
Woche  zu  Woche.  Dabei  werden  Kinder  im 
Alter  von  7  bis  10  Jahren  unterrichtet,  und 
daneben  Orchesterschiiler  von  14  bis  18  Jahren. 
Fiir  alle  Unterrichtsgebiete,  vom  Sanger  bis 
zum  Blaser,  sind  Lehrproben  eingerichtet, 
die  gemeinsam  behandelt  und  besprochen 


werden.  Referate  und  eigene  Untersuchungen 
zeigen,  wie  die  Schiiler  zu  den  vorgetragenen 
Ideen  Stellung  nnden  und  wie  sie  aus  der 
Unterrichtserfahrung  lernen. 
In  allen  Stunden  wird  nach  einheitlichem 
Lehrplan  vorgegangen.  Die  Grundidee,  daB 
Instrument  und  Stimme  nur  Mittel  des  musi- 
kalischen  Ausdrucks  sind,  daB  also  die  Bil- 
dung  der  Musikalitat,  des  Auffassens,  Mit- 
emprindens ,    Mithorens  allem  Technischen 
voranzustellen  ist  —  dieser  Gedanke  liegt 
jedem  Anfangsunterricht  zugrunde.  Hierauf 
bauen  die  Elementarien  des  Unterrichts  in 
stufenweisem  Vorschreiten  auf.  Um  diese 
Grundbegriffe  zu  festigen,  haben  die  Schiiler 
in  den  Kursen  zur  rhythmischen  Erziehung 
und   Gehorbildung  ihre  eigene  Ausbildung 
noch  zu  erweitern.  Sie  werden  von  ver- 
schiedenen  Lehrkraften  in  die  Hauptmethoden 
eingetiihrt:    in    die    Da/cn)ze-Methode,  die 
Tonika-Do  und  .Ei<z-Methode.  Andere  Unter- 
richtsarten   werden    gemeinsam  behandelt, 
auch  durch  gelegentliche  Vorfiihrungen  ver- 
anschaulicht.  Die  letzten  Fragen  solistischer 
Ausbildung  nehmen  die  Professoren  der  Hoch- 
schule  auf.  Hier  werden  die  einzelnen  Ge- 
biete  gesondert  besprochen,  wobei  sich  reiche 
Beziehungen  zu  den  Nebenfachern  der  Akustik 
und  Physiologie  ergeben.   Aus  der  Arbeit 
schalen  sich  deutlich  unmittelbar  praktische 
und  wissenschaftliche  Sondergebiete  heraus. 
Einige  Schiiler  dringen  tiefer  in  die  Probleme 
ein  und  suchen  sie  durch  Experiment  und  Er- 
iahrung  auf  eigene  Weise  weiterzufiihren.  So 
kommt  es  zu  manchen  wertvollen  Seminar- 
arbeiten,  die  wesentliche  padagogische  Fragen 
klaren.  Diese  Mitarbeit  ist  das  Entscheidende 
an  dem  Seminar:  es  wird  um  der  Sache  willen, 
nicht  nur  um  die  Priitung  zu  bestehen,  ge- 
meinschaftlich  und  in  vorbildlichem  kamerad- 
schaftlichem  Geiste  gearbeitet  —  zum  Besten 
unserer  musikalischen  Jugend. 

Georg  Schiinemann 


EIN  HANDBUCH  DER  MODE  RNEN  KLAYIERLITERATUR 


Immer  wieder  kann  man  das  Urteil  horen, 
jedes  schopferische  Verm6gen  sei  unserer  Zeit 
verloren  gegangen.  Das  Klavierstudium  sei 
mit  den  Werken  von  Liszt  als  beendet  an- 
zusehen;  eine  wertvolle  zeitgenossische  Kla- 
viermusik  soll  es  angeblich  nicht  geben.  Der 


Konzertpianist  mochte  allenfalls  noch  neue 
Werke  auf  sein  Programm  stellen;  und  wenn 
er  nicht  ganz  auf  den  Glanz  einer  Urauf- 
fiihrung  verzichten  mochte,  so  verlaBt  er  sich 
in  den  meisten  Fallen  eben  auf  das,  was  ihm 
zufallig  in  die  Hande  fallt.  Es  mag  zugegeben 
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werden,  daB  es  bisher  schwierig  genug  war, 
sich  ein  genaues  Bild  von  dem  zu  machen,  was 
an  moderner  Literatur  iiberhaupt  vorliegt  und 
was  davon  ftir  Unterricht  oder  Konzert- 
vortrag  verwendungsfahig  ist.  Diese  Liicke 
fullt  in  ausgezeichneter  Weise  ein  Katalog 
von  Robert  Teichmiiller  und  Kurt  Hermann, 
der  unter  dem  Titel  » Internationale  moderne 
Klaviermusik«  im  Verlag  Gebriider  Hug  &  Co., 
Leipzig  und  Ziirich  1927  erschienen  ist. 
Selbst  der  Kenner  wird  von  der  Fiille  mo- 
derner  Klavierwerke,  die  hier  angezeigt  sind, 
vollkommen  iiberrascht  sein.  Von  Deutsch- 
land  z.  B.  sind  allein  Werke  von  110  neueren 
Komponisten  (von  Reger  bis  Hindemith)  an- 
gefiihrt. 

Das  Handbuch  gewinnt  dadurch  an  prak- 
tischer  Bedeutung,  daB  sich  die  Herausgeber 
nicht  mit  katalogischer  Aufzahlung  begniigten, 
sondern  eine  kurze,  schlagwortartige  Beur- 
teilung  dem  angefiihrten  Werk  beifiigen. 
Es  ist  vielleicht  ein  etwas  gefahrliches  Unter- 
nehmen,  mit  wenigen  Worten  einen  Kom- 
ponisten  und  sein  Werk  zu  charakterisieren, 
und  sicher  werden  manche  Urteile  irgendwo 
MiBstimmung  hervorrufen.  Aber  es  muB  den 
Herausgebern  bestatigt  werden,  daB  sie  sich 
bemuhten,  so  objektiv  wie  moglich  zu  ur- 
teilen;  daB  sie  dann  aber  ihre  kritisch  gefafite 
Meinung  nicht  trocken  und  verschleiert  aus- 
sprechen,  sondern  sich  frisch  und  frei  zu  ihren 
Urteilen  bekennen.  Wenn  sie  so  von  den 
Transkriptionen    eines    Kiinstlers  schreiben 


»als  Zugaben  ganz  besonders  zu  empfehlen «, 
so  mag  iiber  diesen  Hinweis  vielleicht  der 
Kiinstler  selbst  wenig  erfreut  sein;  aber  rich- 
tiger  und  deutlicher  konnten  diese  Stiicke  eben 
nicht  gekennzeichnet  werden.  Wenn  es  bei 
dem  Werk  eines  anderen  Komponisten  heiBt: 
»nicht  ganz  ohne  Hurraeffekte«,  so  ist  das 
bitter,  aber  ehrlich.  Wenn  wir  dann  auf  der 
anderen,  der  positiven  Seite,  z.  B.  von  Hinde- 
miths  Klaviermusik  lesen:  »Man  zeige  uns 
das  moderne  Klavierwerk,  das  dem  an  die 
Seite  zu  stellen  ware«,  so  wissen  wir,  treffender 
konnte  das  bisher  bedeutendste  Werk  mo- 
derner  Klavierliteratur  nicht  herausgehoben 
werden. 

Was  fiir  ein  Hexensabbat  an  stilistischen 
Vermengungen  in  der  modernen  Literatur 
herrscht,  beweisen  besonders  die  Bliiten  neuer 
Programmusik.  Da  gibt  es  eine  Kaffee-Fan- 
tasie  vom  Englander  Harry  Hodge,  Musi- 
kalische  Scherze  von  Hiihnern  und  Enten, 
Schreibmaschinen-Musik  usw.;  alles  dies  wird 
im  Handbuch  nach  der  Aufzahlung  mit  ge- 
biihrenden  Warnungszeichen  versehen.  In 
einigen  wenigen  Fallen  hatte  man  sich  das 
Urteil  vorsichtiger  gedacht,  so  bei  den  pro- 
blemreichen  Werken  von  Alexander  Jemnitz. 
Im  ganzen  aber  ist  dieser  Wegweiser  und 
Berater  allen  Pianisten  auf  das  warmste  zu 
empfehlen.  Vielleicht,  daB  dieses  Biichlein 
dazu  beitragen  wird,  daB  man  moderne  Werke 
auch  der  Werke  und  nicht  allein  der  Urauf- 
fiihrung  wegen  spielt.     Eberhard  PreuJ3ner 


*  MECHANISCHE  MUSIK  * 
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NEUE  SCHALLPLATTEN 


ORCHESTERMUSIK 

Die  beste  Schallplatte  war  bisher  unzweifel- 
haft  die  moderne  Tanzplatte.  Seit  kurzem  hat 
man  auch  das  weite  Gebiet  klassischer  Or- 
chesterwerke  im  Schallplattenklang  einzu- 
fangen  versucht.  Das  Experiment  ist  iiber- 
raschend  schnell  gelungen.  Heute  liegen 
bereits  Orchesterplatten  vor,  die  im  Klang 
und  Ausdruck  verwohnten  Anspriichen  ge- 
niigen  und  die  Radiowiedergabe  bei  weitem 
iibertreffen.  DaB  gerade  Werke  der  Romantik, 
aie  reinste  Gemhlsmusik  darstellen,  auf  der 
Platte,  also  in  der  mechanischen  Wiedergabe 
nichts  von  den  Nuancen  im  Ausdruck  ein- 


biiBen,  gibt  zu  denken.  Ein  Beitrag  mehr  zum 
Thema  »Organische  oder  mechanische  Mu- 
sik«.  Die  Maschine  erweist  sich  nicht  als 
Feindin  der  Gefiihlsmusik.  Erstaunlich,  wie 
im  »Sommernachtstraum«  —  Platte  der 
Deutschen  Grammophon-A-.G.  Nr.  66602,  aus- 
gezeichnet  dirigiert  von  Klemperer  —  nichts 
vom  schemenhaft  huschenden,  romantischen 
Zauber  verloren  geht.  DaB  Klemperers  Auf- 
tassung  einem  Zuviel  an  zerflieBendem  Ge- 
fiihl  von  selbst  entgegentritt,  mag  immerhin 
auch  von  Bedeutung  fiir  das  Gelingen  der 
Platten  gewesen  sein.  Unter  der  gleichen 
Stabfiihrung  erscheint  bei  der  Electrola  EW  27 
das  Vorspiel  zum  Tristan  in  klanglich  hervor- 
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ragender  Wiedergabe.  Diese  Platten  gehoren 
wohl  zum  Besten,  was  die  Schallplatten- 
industrie  bisher  bieten  konnte.  Lehrreich 
diirfte  iibrigens  der  Vergleich  der  verschie- 
denen  Dirigentenleistungen  sein,  lehrreich 
und  verwendbar  fiir  den  Unterricht  junger 
Kapellmeisterschiiler. 

Gut  kommt  der  Blaserklang  auf  der  Platte 
»Der  niegende  Hollander«  (4 — 8798,  Homo- 
cord)  zur  Geltung.  Im  iibrigen  sind  hier  feinere 
Klangschattierungen  noch  nicht  erkennbar; 
der  Dirigent  ist  nicht  genannt.  Mascagni  iiber- 
mittelt  eine  Fantasie  aus  Cavalleria  (Deutsche 
Grammophon-A.G.  Nr.  19741),  die  sicher 
zahlreiche  Freunde  finden  wird. 

GESANGSPLATTEN 

Die  menschliche  Stimme  hat  sich  von  je  fiir 
die  Schallplattenaufnahme  als  geeignet  er- 
wiesen.  Wiederum  also  ist  bemerkenswert, 
daB  die  menschliche  Stimme,  die  organische 
Musik  in  Reinkultur,  sich  einer  mechanischen 
Wiedergabe  durchaus  nicht  widersetzt.  Als 
wirkliche  Glanzleistung  mu8  hier  auf  Fritz 
KrauB'  Gralserzahlung  (Electrola,  E.G.  140) 
hingewiesen  werden.  Von  der  Stimme,  vom 
Orchesterklang,  den  Leo  Blech  betreute,  von 
der  Klangwelt  Richard  Wagners  erha.lt  der 
Horer  einen  vollkommenen  Eindruck.  Wagner 
dominiert  auch  sonst.  Gota  Ljungberg  und 
Walter  Widdop  singen  aus  der  Walkiire  »Du 
bist  der  Lenz«  (Electrola,  E.  G.  138).  Entweder 
tragt  hier  das  Orchester  zu  stark  auf,  oder  die 
Sangerin  stand  bei  der  Auf  nahme  ungiinstig.  Ihr 
sonstleichtundschongebrauchterSoprandringt 
nicht  durch.  Der  Sanger  fallt  durch  schones 
Materialauf.  DerTenor  Koloman  v.  Patakyver- 
bindet  sich  mit  Schlusnus  zu  dem  Duett  »In 
dieser  feierlichen  Stunde«  aus  Verdis  »La 
Forza  del  Destino«  (Deutsche  Grammophon- 
A.G.  Nr.  73090).  Ein  ausgezeichnetes  Stim- 
menpaar!  Die  Pariser  Sopranistin  Xenia 
Belenas  glanzt  in  Arien  aus  Bohĕme,  Deut- 
sche  Grammophon-A.G.  66631.  Majalda  Sal- 
vatini  singt  mit  vollendeter  Leichtigkeit  im 
Koloraturgebrauch  Rezitativ  und  Kavatine 
»Schon  spater  Abend«  aus  Verdis  Ernani 
(Lindstr6m-Konzern,  Odeon  o — 86iob).  In 
Mignons  »Kennst  du  das  Land«  kann  man  ihre 
Kantilene  bewundern  (ebenda,  o — 86ioa). 
Beide  Platten  sind  durchaus  zu  empfehlen. 
Der  begleitende  Orchesterpart  allerdings  hatte 


an  einigen  Stellen  noch  ausgeglichener  sein 
konnen.  Ivar  Andrĕsen  singt  bei  Lindstrdm 
Mozart-Arien:  Arie  des  Sarastro  (Odeon, 
AA  68016)  und  »In  diesen  heiPgen  Hallen« 
(A  A  68017).  Die  Stimme,  die  im  Anfang 
etwas  gedriickt  klingt,  wird  im  Verlauf  der 
Arie  frei  und  voll  tonend.  Man  bedauert,  daB 
ein  Sanger  vom  Format  Richard  Taubers  nur 
mit  Niedlichkeiten  aufwartet,  z.  B.  in  »Mad- 
chen  mit  den  roten  Miindchen«  (Odeon, 
o — 83193).  Nicht  so  zahlreich  wie  die  Arie 
ist  das  Lied  vertreten.  Luise  Willer  singt 
mit  innerlicher  Gestaltungskraft  StrauBlieder 
»Freundliche  Vision«  und  »Morgen«  (Electrola, 
E.  G.  519) .  Die  Orchesterbegleitung  ist  bliihend 
im  Klang.  Das  Kunstlied  stellt  die  Platte 
durch  die  Klavierbegleitung  vor  erhebliche 
Schwierigkeiten.  Man  muB  anerkennen,  daB 
auch  hier  mancher  Fortschritt  gemacht 
worden  ist.  Doch  bleibt  bei  den  in  Einzel- 
heiten  schon  gegliickten  Platten  Loewe- 
Balladen  (Homocord,  4 — 8758,  Martin  Abend- 
roth)  des  Klaviers  wegen  das  meiste  doch 
noch  klangliches  Zerrbild.  Die  Wiedergabe 
des  Chorklanges  hat  erhebliche  Fortschritte 
zu  verzeichnen.  Wie  Siegjried  Ochs  mit  dem 
Philharmonischen  Chor  z.  B.  den  »guten 
Kameraden«  gestaltet,  ist  bereits  voll  natur- 
getreuer  dynamischer  Wirkungen  (Electrola, 
E  W  25) .  Der  Basilikachor  singt  unter  Pius  Kalt 
bei  der  Deutschen  Grammophon-A.G.  Weih- 
nachtslieder.  Das  Weihnachtslieder-Potpourri 
»Erzengel  Gabriel  verkiindet«  (mit  Sprecher 
und  Orgel!)  ist  nicht  gerade  Musik,  wie  wir  sie 
brauchen;  aber  die  Chore  selbst  klingen  aus- 
gezeichnet. 

KAMMERMUSIK 

Nicht  sehr  zahlreich  sind  die  Neuerscheinungen 
auf  dem  Gebiet  der  Kammermusik.  Die 
Schallplatte,  die  doch  irgendwie  zur  Haus- 
musik  gehort,  miiBte  diesem  Gebiet  der  Li- 
teratur  in  Zukunft  groBeres  Interesse  ent- 
gegenbringen.  Die  Platten  der  Bldser  Kam- 
mermusik-Vereinigung  der  Stadtischen  Oper, 
die  bei  Homocord  Beethovens  Septett  spielte 
(4 — 8782/84),  sind  zu  empfehlen.  Die  mit- 
wirkende  Geigerin  Grete  Eweler  betatigt  sich 
auch  solistisch  hochst  eindrucksvoll.  Tosellis 
Serenade  klingt  bei  allem  Schmelz  vornehm 
in  der  Tongebung  (ebenda,  4 — 2406). 

Eberhard  Preujiner 
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ZE ITUNGEN 

BERLINER  Bf)RSEN-ZEITUNG  (27.  Oktober  1927).  —  »Feruccio  Busoni«  von  Kurt  v.  Wol- 
jurt.  —  ( 1 1 .  November  1927).  —  »Die  Krisis  der  modernen  Musik«  von  Walter  Dahms. 
» Von  allen  >Errungenschaften<  bleibt  nur  >etwas<  zuriick,  etwas  Atonalitat  und  etwas  lineare 
Schreibweise  und  was  man  endgiiltig  iiberwunden  glaubte,  die  Romantik,  das  Gefiihl,  das 
Seelenhafte  der  Tone  an  sich  und  in  ihren  Beziehungen  untereinander,  das  wird  nun  wieder 
neu  entdeckt  und  selig  in  Besitz  genommen.  Auch  der  Musiker  hatte  zum  Aszeten  werden 
wollen  und  er  hat  der  Musik  dadurch  ihr  Schonstes  genommen.  Aber  wenn  er  nun  auf  die 
schwere  Krisis  der  letzten  Jahre  zuriickblickt,  dann  wird  der  moderne  Musiker,  der  neue 
Musiker,  wieder  erstaunt  vor  dem  Klangzauber  und  der  tiefen  geheimnisvollen  inneren 
Verbundenheit  der  Tone  stehen  und  begliickt  sagen  konnen:  Hier  bin  ich  endlich  wieder 
Musiker,  hier  darf  ich's  sein.«  —  »Der  >sowjetisierte<  Richard  Wagner«  von  Wladimir 
Koropow.  —  (15.  November  1927).  —  »Die  Musik  als  Kulisse«  von  G.  Becce.  Uber  die  Musik 
bei  Sendespielen. 

BERLINER  TAGEBLATT  (4.  November  1927).  —  »Schwedische  Volksmusik  und  Spielmanner« 
von  Carl  David  Marcus. 

BRESLAUER  ZEITUNG  (30.  Oktober  1927).  —  »Alte  Musik«  von  Hermann  Hesse.  Eine  Er- 
zahlung  des  Dichters  iiber  ein  Kirchenkonzert. 

DEUTSCHE  ALLGEMEINE  ZEITUNG  (29.  Oktober  1927).  —  »Toscanini«  von  Oscar  Fried.  — 
(16.  November  1927).  —  »Sprache  und  Musik«  von  Georg  Foerster. 

DIE  ROTE  FAHNE  (16.  November  1927).  —  »Musik  und  Musikversta.ndnis«  von  Hanns 
Eisler.  »Das  Musikverstandnis  war  immer  ein  Vorrecht  der  herrschenden  Klasse.  Es  setzt 
eine  Menge  Zeit,  eine  durch  Beschaitigungslosigkeit  erzeugte  Differenziertheit,  materielle 
Mittel  zur  Anschaffung  von  Musikinstrumenten,  die  oft,  wie  das  Klavier,  sehr  teuer  sind, 
die  Bezahlung  von  Lehrkraiten  und  den  Besuch  von  Konzerten  voraus.  Manristische  Bil- 
dung  kann  man  sich  z.  B.  allein  oder  mit  geringer  Anleitung,  die  wenig  kosten  muB,  an- 
eignen.  Auch  eine  fremde  Sprache  kann  man  eventuell  allein  oder  mit  geringen  Kosten 
lernen.  DaB  aber  ein  Besitzloser  Musikkenner  wird,  ist  ausgeschlossen.  Auch  der  Besuch 
popularer  Kurse  wiirde  hier  wenig  helfen,  weil  die  Musikerziehung  schon  von  Kindheit 
an  intensiv  einsetzen  muB.  Der  GenuS  von  komplizierten  Kunstwerken  ist  also  dem  groBten 
Teil  der  Menschen  heute  verschlossen.  Erst  nach  Ergreifung  der  Macht  durch  das  Prole- 
tariat  kann  eine  neue  Musikkultur  allmahlich  entstehen.« 

FRANKFURTER  ZEITUNG  (25.  Oktober  1927).  —  »Kritik  der  modernen  Musikiibung« 
von  Hermann  Scherchen.  »Das  Kunstwerk  muB  wieder  Ereignis  werden,  die  KunstauBerung 
Ausstrahlung  der  schopferischen  Personlichkeit.  Die  alle  Realitat  iiberragende  Gestaltungs- 
kraft  des  Menschen  muB  in  den  Gestaltungen  der  Kunst  helle  Sichtbarkeit  gewinnen.« 

FRANKISCHER  KURIER  (ii.  November  1927).  —  »Die  Urfassung  der  >Carmen<«  von  Julius 
Kapp. 

HAMBURGER  FREMDENBLATT  (19.  Oktober  1927).  —  »Die  Atherwellenmusik  Theremins« 
von  Wilhelm  Heinitz. 

HANNOVERHSCER  KURIER  (28.  Oktober  1927).  —  »Vergessene  Musik«  von  Th.  W.  Werner. 

KLASSENKAMPF  (18.  Oktober  1927,  Halle).  —  »Uber  moderne  Musik«  von  H.  E.  »Die 
Zersetzung  der  biirgerlichen  Kultur  driickt  sich  am  starksten  von  allen  Kiinsten  in  der 
Musik  aus.  Trotz  aller  technischen  Finessen  lauft  sie  leer,  denn  sie  ist  ideenlos  und  gemein- 
schattslos.  Eine  Kunst,  die  ihre  Gemeinschaft  verliert,  verliert  sich  selbst.  Das  Proletariat 
wird  sich  mit  der  Erfahrung  und  den  Kunstmitteln  der  Bourgeoisie  eine  neue  Musik  erst 
schaffen  miissen.« 

KOLNISCHE  VOLKSZEITUNG  (3.  November  1927).  —  »Ein  unbekannter  Beethoven-Brief « 

von  Max  Unger.  Brief  an  Nikolaus  Zmeskall. 
LEIPZIGER  NEUESTE  NACHRICHTEN  (28.  Oktober  1927).  —  »Der  Ursprung  unserer 

Notenschrift«  von  Erwin  Felber.  —  (4.  November  1927).  —  »Felix  Mendelssohn-Bartholdy 

und  die  Vertonung  der  Orestie«.  Ein  Brief  Mendelssohns. 
MUNCHNER  NEUESTE  NACHRICHTEN  (30.  Oktober  1927).  —  »Miinchens  musikalische 
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Vergangenheit«  von  Pius  Dirr.  —  (13.  November  1927).  —  »Tonalitatsspannung«  von 
Aljred  Lorenz.  —  (18.  November  1927).  —  »Gefilmte  Musik«  von  Alexander  Dillmann. 
NEUE  BADISCHE  L ANDESZE ITUNG  (20.  November  1927).  —  »Richard  StrauB«  von  Wil- 
helm  Bopp. 

NEUE  MANNHEIMER  ZEITUNG  (15.  Oktober  1927).  —  »Anton  Bruckner  als  Lehrer«  von 
Otto  Chmel. 

NEUE  ZURCHER  ZEITUNG  (3i.Oktober  1927).  —  »Die  Kunst  der  Gerausche  als  Fort- 
entwicklung  des  modernen  Orchesters«  von  Luigi  Russolo.  —  (5.  November  1927).  —  »Oper 
und  Jazz«  von  H.  W.  Draber. 

NEUES  WIENER  JOURNAL  (5.  November  1927).  —  »Der  Pariser  B6sendorfer.  Erard,  der 
Errinder  des  mechanischen  Klaviers«  von  Georges  le  Fĕvre.  —  (12.  November  1927).  — 
»Musik  des  Wahnsinns«  von  Elsa  Bienenjeld.  »Noch  wahrend  seines  vollstandigen  Zu- 
sammenbruches,  als  er  weder  gehen  noch  Worte  artikulieren  konnte,  soll  Donizetti  noch 
lange  die  Fahigkeit  der  automatischen  Bewegung  des  Klavierspielens  behalten  haben.  Zu 
einer  Zeit,  in  der  er  langst  nicht  mehr  fahig  war,  musikalisch  zu  produzieren  oder  nach 
Noten  zu  spielen  und  das  Gespielte  zu  verstehen,  ein  zerbrochener,  nur  noch  atmender 
Leichnam,  spielte  er  einmal  zum  Erstaunen  seiner  Freunde  den  ganzen  ersten  Akt  von 
>Don  Pasquale<  ihnen  auswendig  und  mit  hinreiSendem  Feuer  vor.« 

STADT-ANZEIGER,  DUSSELDORF  (24.  November  1927).  —  »Chronik  der  >Kunst  der  Fuge<« 
von  Woljgang  Graeser.  »Die  Kunst  der  Fuge  ist  vielleicht  das  erschiitterndste,  zu  unsterb- 
licher  Form  geronnene  Etwas,  das  sich  der  Seele  eines  abendlandischen  Menschen  ent- 
rungen  hat.« 

TAGLICHE  RUNDSCHAU  (6.  November  1927).  —  »Bachs  Luther-Lied«  von  Leopold  Hirsch- 
berg. 

VORWARTS  (5.  November  1927).  —  »Bĕla  Reinitz«  von  Illĕs  Kaczĕr. 

VOSSISCHE  ZEITUNG  (29.  Oktober  1927).  —  »Collegia  Musica«  von  Wilibald  Gurlitt.  — 
(12.  November  1927).  —  »Opernpublikum  einst  und  jetzt«  von  Adolf  Weijimann.  —  (19. No- 
vember  1927).  —  »Einheit  der  musikalischen  Personlichkeit«  von  Walther  Hirschberg. 

ZEITSCHRIFTEN 

ALLGEMEINE  MUSIKZEITUNG  54.  Jahrg./43— -46,  Berlin.  —  »Das  Denken  im  musika- 
lischen  Erleben«  von  Fritz  Brust.  —  »Joh.  Seb.  Bachs  Clarintrompeter  und  seine  Kunst« 
von  Ludwig  Plaji.  —  »Die  Musik  der  Mitte«  von  Bertha  Witt.  Zu  den  Problemen  einer  Musik 
des  Volkes.  —  »Kultusministerium  und  Musikerziehung «  von  Heinz  Pringsheim.  Betrach- 
tungen  im  AnschluB  an  Leo  Kestenbergs  Aufsatz  »Wege  zur  Entwicklung  deutscher  Musik- 
erziehung«  in  »Die  Musik«  XX/i.  —  »Schutz  des  geistigen  Eigentums«  von  Gerhard  Schjel- 
derup.  —  »Oper  ohne  Raum«  von  Paul  Zschorlich.  —  »Uber  musikalische  Improvisation « 
von  Gerhard  Gramow.  —  »Jazz  als  akademisches  Lehrfach!«  von  Paul  Schwers. 

BLATTER  DER  STAATSOPER  UND  DER  STADTISCHEN  OPER  VIII/8,  Berlin.  —  »Zu 
Fidelio«  von  Ernst  Bloch.  »Fidelio  steht  an  sich  im  Zusammenhang  der  >Rettungsopern<, 
deren  es  zu  seiner  Zeit  manche  gab;  der  Bastillensturm  hallte  nach.  Doch  in  Fidelio  hallt 
er  nicht  bloS  nach,  sondern  Beethovens  Musik  hat  Revolution  schlechthin  als  Handlungs- 
raum.  Ohne  weiteres  verwandelt  sie  den  Text,  revolutionar,  aus  einer  bloBen,  wenngleich 
groBartigen  Kolportage  von  Gattenliebe,  ist  Geburt  der  Revolution,  unaufhorlich,  unnach- 
laBlich,  aus  dem  Geist  dieser  Musik.«  —  »Vom  Werden  des  >Fidelio<«  von  E.  Kruttge.  — 
»Zur  Inszenierung  des  »Fidelio<«  von  Hans  Curjel.  —  »Beethoven«  von  Richard  Benz. 

DAS  ORCHESTER  IV/2i  und  22,  Berlin.  —  »Seltsame  Musikinstrumente «  von  Ernst  Schliepe. 
—  »Die  Entwicklung  des  Orchesters  in  der  vorklassischen  Sinfonie«  von  Robert  Sondheimer. 

DEUTSCHE  MUSIKERZEITUNG  58.  Jahrg./4S,  Berlin.  —  »Musikerstand  und  Musiker- 
verband«  von  Rudolj  Oberheidl.  —  »Beethovens  Tollheiten  in  Wort  und  Ton«  von  Leopold 
Hirschberg. 

DEUTSCHE  SANGERBUNDESZEITUNG  XIX/43— 45,  Berlin.  —  »Heinrich  Schutz«  von 
Emil  Echzell.  —  »Mendelssohn  und  der  Mannerchor«  von  Franz  Josej  Ewens. 

DEUT3CHE  TONKUNSTLER-ZEITUNG  XXV/462,  Berlin.  —  »Erziehung  zur  musikalischen 
Aktivitat«  von  Hans  Hartmann. 


288 


DIE  MUSIK 


XX/4  (Januar  1928) 


mtmHiim<mimiimiii[inniHiHimiiimmiiiHiiiHiimiiiini!miiiiiiimiiHiniimiiim 

DIE  MUSIKWELT  VII/n,  Hamburg.  —  »Spaniens  Musik«  von  Paul  Nettl. 

DIE  SINGGEMEINDE  IV/ 1,  Leipzig.  —  »Evangelische  Kirche  und  Singbewegung«  von  Wil- 
helm  Thomas.  —  »Heinrich  Kaminski«  von  Jos.  M.  Miiller-Blattau.  —  »Wilhelm  Heinrich 
Riehl.  Seine  Stellung  zur  Volksmusik«  von  Immanuel  Pfisterer.  —  »Vom  Singen  auf  dem 
Lande«  von  Fritz  Biirger.  —  »Singgemeinde  unter  der  Dorfjugend?«  von  Ernst  Schieber.  — 
Als  Notenbeilage:  Musik  von  August  Halm.  Serenade  in  a-moll  und  4  Tanze  und  nacht- 
licher  Marsch. 

FILM-TON-KUNST  VII/n,  Berlin.  —  »Welche  >Musikmenge<  braucht  der  Film?«  Autor 
nicht  genannt.  »Setzen  wir  zu  dieser  theoretischen  Rechnung  einmal  das  in  Beziehung, 
was  Komponisten  wirklich  wahrend  ihres  Lebens  geschaffen  haben.  Mozart  hat  rund  600  Kom- 
positionen  hinterlassen.  Unter  Zugrundelegung  einer  durchschnittlichen  Spieldauer  von 
10  Minuten  —  es  befinden  sich  darunter  eine  groBe  Menge  sehr  kurzer  Stiicke  —  wiirde 
das  eine  Gesamtdauer  von  100  Stunden  ergeben.  Die  ausnehmend  groBe  Produktivitat  Mo- 
zarts  hat  dazu  25  Jahre  gebraucht;  er  schrieb  also  durchschnittlich  im  Jahre  etwa  4  Stunden 
Musik.  Dagegen  erreichte  Weber  mit  rund  300  Kompositionen  bei  ebenfalls  10  Minuten 
Durchschnitt  —  auch  unter  seinen  Werken  ist  die  Zahl  der  kurzen  Stiicke  sehr  groB  — 
nur  etwa  50  Stunden.  In  25  Jahren  ergabe  das  also  nur  jahrlich  2  Stunden.  Beethoven  hat 
300  Kompositionen  hinterlassen;  wir  nehmen  hier  eine  durchschnittliche  Spieldauer  von 
15  Minuten  an.  In  Stunden  umgerechnet  erga.be  das  75  Stunden  in  40  Jahren,  was  eben- 
falls  gleichbedeutend  ist  mit  2  Stunden  jahrlich.  Wagners  Gesamtwerk  wiirde  sich  etwa 
in  60  Stunden  abspielen  lassen.  Er  hatte  also  in  50  Arbeitsjahren  jahrlich  nur  etwas  mehr 
als  eine  Stunde  Musik  produziert.  Die  umfa.ngliche  dichterische  und  theoretische  Tatigkeit 
Wagners  erfordert  jedoch  ebenfalls  eine  Abrundung  auf  jahrlich  2  Stunden  .  .  .  Nach 
MaBgabe  solcher  Uberlegung  werden  wir  also  notig  haben,  die  oben  errechnete  theoretische 
Arbeitsleistung  von  jahrlich  6  Stunden  nochmals  zu  halbieren,  wobei  es  sich  fiir  moderne 
Verhaltnisse  auch  dann  noch  um  eine  Hochstleistung  handeln  wird.  Ein  Komponist  wird 
also  im  Jahre  hochstens  3  Stunden  produzieren  konnen,  und  der  Film  miiBte  die  Arbeit  von 
120  bis  150  Komponisten  in  Anspruch  nehmen,  wenn  es  darum  ginge,  zu  300  Filmen 
Originalmusiken  zu  schreiben,  d.  h.  ein  Komponist  wiirde  praktisch  im  Jahre  etwa  2Filme 
komponieren.« 

HALBMONATSSCHRIFT  FUR  SCHULMUSIKPFLEGE  XX/i5— 16,  Dortmund.  —  »Die 
Durchfiihrung  der  >Neuen  Richtlinien  fiir  den  Musikunterricht  an  Volksschulen< «  von 
Max  Bloser.  —  »Beobachten  und  Aufnahmen  musikalischer  Eindriicke«  von  R.Kager. 

MUSICA  SACRA  57.  Jahrg./io  und  11,  Regensburg.  —  »Die  Aufgaben  des  Organisten  beim 
Hochamt  im  18.  Jahrhundert«  von  K.G.  Fellerer.  —  »Palestrina  und  Bach  in  der  evan- 
gelischen  und  katholischen  Kirchenmusik «  von  J.  Kromolicki.  »Die  Musik  Palestrinas  und 
Bachs  enthalt  vieles,  was  beide  Konfessionen  unbedenklich  verwenden  konnen.  .  .  .  Was 
in  der  Musikliteratur  fehlt  und  dringend  nottut,  das  sind  Ausgaben,  welche  diejenigen  Werke 
Palestrinas  und  Bachs  enthalten,  die  fiir  den  kirchlichen  Gebrauch  der  anderen  Konfession 
geeignet  sind.«  —  »Die  neue  groBe  Orgel  in  Engelberg  (Schweiz) «  von  P.  Adalbert.  —  »Zur 
Frage  der  Reinstimmung  von  Glocken«  von  Hugo  Ldbmann.  —  »Beethovens  Missa  Solemnis«. 
Einfiihrung  von  einem  Beethoven-Verehrer. 

MUSIK  IM  LEBEN  III/8 — 9,  Koln.  —  »Musikalische  Jugendbewegung«  von  E.  Jos.  Miiller.  — 
»Offentliche  Kulturaufgaben  des  Schulmusikers«  von  Otto  Spreckelsen.  —  »Musik  im  Leben 
der  V6lker«  von  Al/ons  Paquet.  —  »Wie  Mozart  in  uns  lebendig  sein  soll«  von  Richard  GreJJ. 

NEUE  MUSIKZEITUNG  49.  Jahrg./3 — 4,  Stuttgart.  —  »Aus  der  Geschichte  des  Salve  regina« 
von  Hans  Joachim  Moser.  —  »Zur  >Krise<  der  deutschen  Orgelmusik«  von  Emanuel  Gat- 
scher.  —  »Was  tut  not?«  von  Hans  Schiimann.  »Man  baue  Instrumente,  die  die  kiinstlerische 
Ausdrucksfahigkeit  bereichern,  und  der  Kunstler  wird  sofort  nach  ihnen  greifen.  Man 
baue  Instrumente,  die  das  Musikliebhabertum  von  heute  bei  verha.ltnisma.Big  leichter  Spiel- 
barkeit  durch  Vielseitigkeit  und  neue  Klangqualitaten  reizen  und  dazu  technisch  inter- 
essieren  —  dann  wird  der  natiirliche  Wille  zur  Selbstbetatigung,  unterstiitzt  vom  Uber- 
druB  am  ewigen  >  Immer-nur-H6ren<  ganz  von  selbst  ernste  Gefahren  iiberwinden,  denen 
wir  heute  in  der  Musik  gegenuberstehen.«  —  »Musik  der  Vergangenheit  und  wir«  von  Robert 
Sondheimer.  —  »Aus  einer  neuen  Figaro-Ubertragung«  von  Karl  Woljskehl.  —  »Walter 
Harburgers  neue  Musiktheorie  auf  metalogischer  Grundlage«  von  Felix  Auerbach.  »Walter 
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Harburger  gehort  zu  jenen  Mannern,  die  desto  seltener  werden,  je  fester  das  Gefiige  des 
Staats-  und  Erziehungswesens  wird.  Er  hat  nie  ein  Examen  gemacht,  er  hat  nie  einen  Titel 
erworben,  er  hat  nie  systematischen  Hochschulunterricht  genossen.  Er  verdankt  alles  seiner 
eigenen,  originalen,  die  heterogensten  Dinge  mit  erstaunlicher  Leichtigkeit  und  Klarheit 
erfassenden  und  sie  zueinander  in  Beziehung  setzenden  Personlichkeit.  Friihreif,  hat  er  sich 
doch  erst  verhaltnismaBig  spat  bekannt  gemacht,  weil  er  die  Ergebnisse  seines  Denkens  und 
Konnens  anfangs  ganz  fiir  sich  behielt  und  erst  auf  Drangen  seiner  Freunde  und  zuletzt  unter 
dem  Druck  der  Verhaltnisse  sich  entschloB,  Biicher  zu  schreiben  und  seine  Tonsch6pfungen 
zu  Gehor  zu  bringen.  Denn  er  ist  Denker  und  Sch6pfer  zugleich;  und  als  Denker  Philosoph, 
Physiker,  Mathematiker  und  Musiktheoretiker  zugleich. «  —  » Ist  unsere  Musik  veraltet  ?  «  von 
Georg  Anschute.  —  )>Beitrag  zur  Lebensgeschichte  Anton  Bruckners«  von  August  Hqfmann 
RHEINISCHE  MUSIK-  UND  THEATERZEITUNG  XXVIII/39— 42,  Koln.  —  » Atherwellen- 
musik,  Physikalisches«  von  Druses;  »Musikalisches«  von  Gerhard  Tischer.  —  »Der  Kampf 
gegen  die  Romantik«  von  Leopold  Reichwein. 
SCHALLKISTE  II,  November  1927,  Berlin.  —  »Feruccio  Busoni«  von  Albert  K.  Henschel. 
SIGNALE  FUR  DIE  MUSIKALISCHE  WELT  85.  Jahrg./44— 47,  Berlin.  —  Felix  Mendels- 
sohn-Bartholdy«  von  Max  Chop.  —  »Neue  Auigaben  fiir  den  Musikhistoriker«  von  Karl 
Wiener.  —  »Der  erste  Dirigier-Interpret«  von  Jon  Leifs.  Uber  Hans  v.  Biilow.  —  »Sigfrid 
Karg-Elert  zum  50.  Geburtstage«  von  Kurt  Varges. 
STIMMEN  DER  ZEIT  58.  Jahrg./2,  Freiburg.  —  »Morgen-  und  Abendland  in  der  Musik- 
geschichte«  von  P.  Wagner.  »Je  mehr  man  indessen  die  mittelalterlichen  Singweisen  sti- 
listisch  untersuchte,  um  so  mehr  geriet  die  bisherige  Aufstellung  ins  Wanken,  und  heute 
darf  man  als  sicheres  Ergebnis  der  geschichtlichen  Forschung  hinstellen,  daB  die  prak- 
tische  Musik  des  Altertums  im  Mittelalter  weder  eine  ruhige  Fortsetzung  noch  eine  or- 
ganische  Weiterentwicklung  erlebte,  sondern  geradezu  eine  jahe  Unterbrechung:  die  mittel- 
alterliche  Musik  erhob  sich  auf  den  Triimmern  der  Antike  . .  .  Nach  den  neuesten  For- 
schungen  stammen  indessen  fast  alle  unsere  europaischen  Musikinstrumente  aus  dem  Orient. 
Curt  Sachs  ist  sogar  der  Meinung,  daB  die  Saiteninstrumente  des  Nordens  Europas,  Leiern 
und  Harfe,  wahrscheinlich  westasiatisches  Gut  sind  und  teils  durch  die  Kelten  herein- 
gebracht  und  bis  nach  Irland  geschleppt,  oder  durch  die  osteuropaische  Tiefebene  auf  dem 
Landwege  nach  Westen  und  Norden  geschoben,  teils,  wie  die  Harfen,  die  ganz  syrisches 
Geprage  haben,  durch  syrische  KauAeute  in  Europa  eingefiihrt  wurden.  Man  hat  darauf 
aufmerksam  gemacht,  daB  die  Gestalt  der  altesten  westlichen  Fidel  im  Utrechtpsalter  (9.  Jahr- 
hundert)  genau  noch  heute  in  Turkestan  vorkommt,  als  wesentliches  Glied  asiatischer 
Instrumentenentwicklung. « 
ZEITSCHRIFT  FUR  MUSIK  94.  Jahrg./n,  Leipzig.  —  »Rund  um  die  Dominante-Tonica- 
Stelle  der  Eroica  herum  11«  von  Al/red  Heuji.  —  »PreuBische  Musikpolitik «  von  Fritz  Stege.  — 
»Regers  >Sinfonietta<«  von  Hermann  Grabner.  —  »Die  >Charakteristik<  der  Tonarten«  von 
Max  Unger.  —  »Ein  unbekanntes  Bruckner-Bild «  von  Victor  Junk. 
ZEITSCHRIFT  FUR  MUSIKWISSENSCHAFT  X/i,  Berlin.  —  »Hermann  Abert  f «  von  Hans 
Joachim  Moser.  »Nicht  nur  der  Fachordinarius  an  der  groBten  deutschen  Universitat,  und 
als  solcher  der  Nachfolger  Spittas  und  Kretzschmars,  nicht  nur  der  Fiihrer  der  Deutschen 
Musikgesellschaft  und  ein  Meister  der  musikalischen  Geschichtschreibung  ist  mit  ihm 
dahingegangen,  sondern  —  was  man  an  papierbeschreibenden  Gelehrten  nicht  durchaus 
immer  riihmen  kann  —  zugleich  ein  ganzer  Mann,  der  stark  lieben  und  ehrlich  hassen 
konnte,  ein  groBziigiger  Mensch  voll  Kraft  und  Giite,  von  vollendeter  Vornehmheit  des 
Herzens;  gewiB  auch  mit  Ecken  und  Kanten  wie  jedes  echte  Adamskind  behaftet,  aber  einer, 
dem  es  immer  um  das  Wesentliche  in  Kunst,  Leben  und  Wissenschaft  gegangen  ist.  Wie  er 
einmal  frohlich  beim  Wein  gesagt:  >Ich  teile  die  Welt  in  Proleten  und  Nichtproleten  — 
und  dann  halte  ich's  mit  der  Minoritat.<  Dieser  Aristokrat  der  Gesinnung  soll  uns  Nachiahren 
unvergessen  und  ein  mahnendes  Vorbild  bleiben.«  —  »Die  mittelalterlichen  Auffiihrungen 
in  Ziirich,  Bern  und  Basel«  von  Jacques  Handschin.  —  »Die  deutsche  Musikkritik  des 
18.  Jahrhunderts  unter  dem  EinnuB  der  Aff ektenlehre «  von  Fritz  Stege.  —  »Der  Anschlag 
beim  Klavierspiel  in  mechanischer  und  physiologischer  Hinsicht«  von  Eugen  Tetzel.  — 
»Eine  neue  Volksliedersammlung  aus  Brahms'  Jugendzeit.  Zu  Max  Friedlaenders  7S.Ge- 
burtstag«  von  Justus  Hermann  Wetzel. 
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AUSLAND 

SCHWEIZERISCHE  MUSIKZEITUNG  67.  Jahrg./25— 27,  Ziirich.  —  »Musik  in  Latein- 
Amerika«  von  Alioja  Simon.  —  »Zur  Geschichte  der  Notenschrift«  von  J.  Handschin.  — 
»Sch6nberg  und  Pfitzner«  von  Frank  Wohlfahrt.  Der  Aufsatz  weist  auf  die  Parallelitat  des 
Wollens  in  zwei  so  verschiedenen  Komponisten  wie  Schonberg  und  Pfitzner  hin.  »Und  so 
begegnen  sich,  noch  einmal  riickschauend,  die  beiden  reprasentativen  Meister  deutscher 
und  jiidischer  Musik,  Pfitzner  und  Schonberg,  im  >  Relativismus<  ihrer  schopferischen  Lei- 
stungen.  Beiden  gemeinsam  ist  der  AusschluB  der  Sinne!  Was  sie  scheidet  ist  folgendes: 
Pfitzner  strebt  empor  in  die  unendlich  durchnogenen  Sternenraume  der  deutschen  Seele  von 
gesichertem  Boden  aus,  ohne  diesen  Boden  als  solchen  in  seiner  Trachtigkeit  zu  erspiiren, 
sondern  nur  in  seinem  spezifisch  deutschen  Geruch,  Schonberg  strebt  nieder  zur  endlichen 
Eroberung  einer  Bodenstandigkeit  fiir  seine  Rasse,  um  die  er  mit  der  Leidenschaft  seiner 
spezifisch  jiidischen  Geistigkeit  ringt!«  —  »Theodor  Fr6hlich,  ein  vergessener  Schweizer 
Komponist«  von  E.ReJardt.  —  »Musikalischer  Fortschritt  in  der  Chormusik«  von  Ernst 
Schliepe. 

DER  AUFTAKT  VII/n,  Prag.  —  »Niirnberger  Meistergesang  in  Mahren«  von  Paul  Kras- 
nopolski.  —  »Hollandische  Musik  1900 — 1925«  von  Willem  Pijper  und  Paul  F.  Sanders.  — 
»Viertelt6ne  in  der  Musikgeschichte«  von  Hans  Kutznitzky.  —  »Janaceks  Stil«  von  Ludwig 
Kundera.  —  »Hermann  Abert  f«  von  M.  U. 

THE  CHESTERIAN  IX/66,  London.  —  »Der  letzte  Stil  von  Karol  Szymanowski«  von  Adriaen 
Collins.  —  »K6nig  Fridolin«  von  Frederick  H.  Martens.  Napoleon  III.  und  die  Musik.  — 
»Das  Vulgare  in  der  Musik«  von  Alexander  Brent  Smith. 

THE  SACKBUT  VIII/4,  London.  —  »Der  Aufbau  von  Gesangsprogrammen «  von  R.  H.  Woll- 
stein.  —  »Nicht  zuviel  Ewigkeit«  von  Christina  Walshe.  —  »Manchester  und  Berlioz«  von 
J.  H.  Elliot.  —  »Mayrhofer:  der  Hychonder«  von  Ralph  Hill.  —  »Tolstoj  und  die  Sonate 
pathĕtique«  von  Aylmer  Maude.  —  »Der  Niedergang  der  Musik«  von  Roland  Foster.  — 
»Das  Geh6r«  von  Thorp  McClusky.  —  »Wer  ist  >unmusikalisch<  ?«  von  Watson  Lyle. 

THE  MUSICAL  TIMES  Nr.  10 17,  London.  —  »Uber  Takt  halten«  von  Alexander  Brent-Smith. 
—  »Monteverdis  >Poppaea<«  von  J.A.  Westrup. 

LA  REVUE  MUSICALE  IX/i,  Paris.  —  »Die  Klavierwerke  von  Paul  Dukas«  von  Al/red  Cor- 
tot.  —  »Ein  Briisseler,  ein  vergessener  Freund  Beethovens:  Victor  Coremans«  von  Ernest 
Closson.  Coremans,  Doktor  der  Philosophie  der  Universitat  Erlangen,  kam  mehrfach  nach 
Wien  und  dort  mit  Beethoven  in  Beriihrung.  Seine  Gesprache  veroffentlichte  er  in  einer 
heute  nur  selten  erreichbaren  Broschiire  »Louis  van  Beethoven  par  le  Dr.  Coremans«  (Bruxel- 
les,  Maison  Beethoven,  1872)  und  in  Zeitungsaufsatzen.  Im  Artikel  werden  Proben  aus 
ihnen  veroffentlicht.  —  »Eine  Auffiihrung  unter  Mendelssohn«  von  RudolJ  Schade.  Nach 
einem  Manuskript  des  Dichters  RudoH  v.  Beyer.  —  »Das  Orchester  der  Bisch6fe  zu  Trier 
im  18.  Jahrhundert«  von  Yves  Lacroix.  —  »Wiederentdeckte  Schriften:  Verteidigung  der 
BaBviola  gegen  die  Angriffe  der  Violine  und  die  Anspriiche  des  Violoncells  von  M.  Huber 
le  Blanc,  Docteur  en  Droit  a  Amsterdam,  chez  Pierre  Mortier  MDCCXL«. 

LE  MENESTREL  89.  Jahrg./43 — 46,  Paris.  —  »Dufay  und  das Musikleben  im  15.  Jahrhundert« 
von  Julien  Tiersot.  —  »Fjedor  Schaljapin  vor  seinem  Ruhm«  von  Henri  de  Curzon. 

MUSIOUE  I/i,  Paris.  —  »Der  Stil  Maurice  Ravels«  von  Roland-Manuel.  —  »Das  Anfangs- 
motiv  im  >Boris  Godunoff<«  von  M.  D.  Cahocoressi .  —  »Maschine  und  Musik«  von  Emile 
Vuillermont. 

BOLLETINO  BIBLIOGRAFICO  MUSICALE  XI/io,  Mailand.  —  »Alfredo  Casella«.  Verf.  nicht 
genannt.  —  »Zwei  Schriften  Francesco  Caffis«.  Verf.  nicht  genannt. 

IL  PIANOFORTE  VIII/n,  Turin.  —  »Die  neue  Sachlichkeit«  von  Guido  Pannain.  —  »Alles- 
sandro  Scarlatti,  der  Jiingere«  von  Andrea  della  Corte.  —  »Das  Orchester«  von  Sahiino 
Chiereghin. 

MUSICA  D'OGGI  IX/io,  Mailand.  —  »Riickschau  auf  die  Frankfurter  Ausstellung«  von  A. 
Briiggemann.  —  »Verdi-Briefe:  Antonio  Somma«  von  Tancredi  Mantovani.  —  »Ein  schwerer 
Verlust  fiir  die  osterreichische  Musikwissenschaft:  Guido  Adlers  Abschied«  von  U.  R.  Fleisch- 
mann. 

RIVISTA  MUSICALE  ITALIANA  XXXIV/3,  Turin.  —  »Franz6sische  Musikerbrieie  vom  iS-bis 
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20.  Jahrhundert«  von  J.  Tiersot.  Briefe  Herolds,  Halĕvys,  Adams.  —  »Die  Sammlung  Mauro 
Foa  in  der  Turiner  Nationalbibliothek  «  von  A.Gentili.  —  »Das  erste  standige  Theater  der 
deutschen  Oper«  von  L.  Ehrens.  Uber  die  Hamburger  Oper.  —  »Universitat  und  Musik- 
oberschulen«  von  G.Fara.  Ein  ausfiihrlicher  Beitrag  zur  Frage  der  Musikerziehung  in 
Italien  mit  genauen  Angaben  des  Lehrganges.  —  »Klavier-  und  Orgelmusik  Max  Regers« 
von  E.  Desderi.  —  »Physiologie  und  Gesang«  von  R.  Duhamel. 
PRO  MUSICA  QUARTERLY  VI/ 1,  Neuyork.  —  »Von  der  Rolle,  die  das  Gefiihl  in  der  Musik 
spielt«  von  Charles  Koechlin.  Uber  Grundprobleme  der  Musik.  Ist  Musik  sachliche,  ob- 
jektive  Kunst  oder  gefiihlsmaBige,  sinnliche  Klangwelt?  —  »Vierteltonmusik,  ihre  Moglich- 
keiten  und  organischer  Ursprung«  von  Ivan  Wischnegradsky.  —  »Maurice  Ravel«  von 
Ely  Jade. 

THE  MUSICAL  QUARTERLY  XIII/4,  Neuyork.  —  » Abhangigkeit  in  der  Musik«  von  Hugh 
Arthur  Scott.  Der  Autor  zahlt  zahlreiche  Beispiele  auf,  die  beweisen,  daB  ein  Komponist 
auch  in  seinen  bekanntesten  Motiven  anderen  bereits  »verschuldet«  ist.  —  »Mozarts  >Zauber- 
flote<  und  die  Freimaurerei«  von  Edgar  Istel.  —  »Der  literarische  Ursprung  des  Figaro«  von 
Eric  Blom.  —  »Zur  Erinnerung  an  S.  J.  Taneev«  von  V.  Karatygin.  —  »Die  Verwendung 
der  Musik  in  der  Krankenbehandlung  bei  den  amerikanischen  Indianern«  von  Frances 
Densmore.  Ein  interessanter  Aufsatz,  in  dem  eine  Reihe  von  Heilgesangen  mitgeteilt  wird.  — 
»Bizet  und  die  spanische  Musik«  von  Julien  Tiersot.  —  » Augenblickliche  Tendenzen  der 
Kirchenmusik  in  Frankreich«  von  Andre  Cmuroy.  —  »Orchesterkolorit  einst  und  jetzt« 
von  Edwin  Hall  Pierce.  —  »Der  >  Nationalismus<  von  Sibelius«  von  Watson  Lyle.  —  »Die 
Technik  der  Opernhandlung«  von  Bennett  Challis. 

LA  REVISTA  DE  MUSICA  I/i  u.  2,  Buenos  Aires.  —  »Material  und  Klangfarbe«  von  A. 
Casella.  —  »Viotti  in  Paris«  von  H .  de  Curzon.  —  »Die  Musik  im  Film«  von  S.  A.  Luciani.  — 
»Die  Fragmente  der  altgriechischen  Musik«  von  E.  Romagnoli.  —  »Hundertjahrfeier  eines 
beriihmten  italienischen  Musikers:  Tommaso  Traetta«  von  A.  de  Angelis.  —  »Robert  Schu- 
mann  als  Musikkritiker«  von  G.  Petrucci. 

DE  MUZIEK  II/2,  Amsterdam.  —  »Musikleben  und  Konzertpraxis«  von  Willem  Pijper.  — 
»Homophonie  und  Polyphonie  in  der  modernen  Musik«  von  Paul  A.  Pisk.  —  »Viertelton- 
musik«  von  Alois  Hdbd.  —  »Musik  und  Wissenschaft«  von  P.  Bronkhorst. 

MUZYKA  IV/io,  Warschau.  —  »Grieg«  von  Stanislaw  Niewiadomski.  —  »Meine  Erinnerungen 
an  >Boris  Godunoff<«  von  Fedor  Schaljapin.  —  »Die  japanische  Musik«  von  Ste/an  Lu- 
bienski.  —  »Die  Ausstellung  in  Frankfurt«  von  Mateusz  Glinski.  Der  Autor  behauptet,  daB 
vom  Komitee  der  Ausstellung  Fehler  gemacht  worden  seien.  Die  einzelnen  Sektionen  seien 
nicht  gleichmaBig  behandelt  worden.  Eberhard  Preujiner 

MUSIK  UND  REVOLUTION  1927/10  (Oktober),  Moskau.  —  »Unser  Friihling«.  Die  eingehende 
Betrachtung  schlieBt  mit  Lunatscharskijs  Worten:  »Unsere  Kultur  ist  Friihling,  Morgen, 
Jugend;  ist  ganz  auf  die  Zukunft  gerichtet,  die  nicht  nur  eine  gliickliche  Zukunft  der  SSSR- 
V61ker  ist,  sondern  auch  die  groBte  Umwalzung  der  Welt  bedeutet,  die  dem  bisher  sinnlosen 
und  chaotischen  menschlichen  Leben  auf  Erden  endlich  einen  Sinn  gibt.«  —  SchluB  des 
Aufsatzes  »Uber  die  Vorbereitungen  fiir  die  Arbeit  in  den  Klubchorkollektivs«  von  N.  Dem- 
janojj.  —  »Alexander  Krein«  von  L.  Ssabanejew.  »Krein,  Komponist  der  national-judischen 
Richtung,  wirkte  191 8  als  akademischer  Sekretar  an  staatlichen  Musikinstituten  und  ar- 
beitete  gleichzeitig  im  Staatsverlag  fiir  Musik.  Seit  1923  bis  auf  den  heutigen  Tag  widmet 
er  sich  ganz  dem  Jiidischen  Theater.«  —  »M.  F.  Gnjessin  und  sein  Werk«  von  Anatolij 
DrosdojJ.  »Gnjessin,  1883  in  Rostoff  am  Don  geboren,  ein  hervorragender  musikalischer 
Denker,  ist  einer  der  ersten  Komponisten,  in  dessen  musikalischen  Sch6pfungen  sich  die 
Ideen  des  revolutionaren  Kampfes  und  Sieges  spiegeln  (>Sinfonisches  Monument<).«  — 
»Die  Musikwissenschaft  der  letzten  zehn  Jahre«  von  M.  Iwanoff-Boretzkij . 

M.  Kiittner 
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RICHARD  BENZ:  Die  Stunde  der  deutschen 
Musik.  II.  Band.  Verlag:  Eugen  Diederichs, 
Jena  1927. 

Wenn  man  diese  genau  200,  sprachlich  auBer- 
ordentlich  hochstehenden,  von  heiligem  Ernst 
und  idealistischer  Begeisterung  durchgliihten 
Kapitel  durchgelesen  und  durchdacht  hat,  so 
mochte  man  den  Verfasser,  besser  vielleicht 
gesagt:  ihren  Dichter,  am  liebsten  nur  riihmen 
und  preisen.  Und  doch,  es  geht  beim  besten 
Willen  nicht,  denn  ehrlich  und  scharf  besehen, 
ist  er  —  vom  ernstlichsten  Standpunkt  des 
heutigen  Musikers  aus  erfaBt,  und  wir  konnen 
und  wollen  diesen  nicht  verleugnen,  —  leider 
nur  ein  verstiegener  Philister,  der  nach 
der  Methode  verfahrt:  »Was  ich  nicht  ver- 
stehe,  mach  ich  lacherlich,  auf  da8  mein  ein- 
geengtes  Weltbild  seine  Theodizee  erhalte.« 
Das  klingt  hart;  aber  jemand,  der  aus  solchem 
Grade  von  Unverstand  Wagner  einzig  zum 
»asiatischen«  Damon  verzerrt,  ihn  als  Schrift- 
steller  einen  »schlechten  Journalisten  mit  ost- 
lichem  Einschlag  «  schilt,  seine » Meistersinger  « 
geradezu  unterschlagt,  um  ihn  einzig  als 
Mischer  von  Rauschgiften  und  Wortsklaven 
hinzustellen  (letzteres,  als  hatten  allein  die 
plakathaften  Wolzogenschen  »Motivtafeln« 
recht  und  als  hatte  Alfred  Lorenz  nie  W.s 
sinf  onische  Formenwelt  auf  gewiesen) ,  wer  der- 
art  unverstehend  Bruckner  —  den  er  der  Ein- 
fachheit  halber  mit  Mahler  unter  einer  Firma 
vereint  —  als  grotesken  Stiimper  schmaht, 
wer  einen  Schumann  und  Brahms  und  Hugo 
Wolf  aus  Untahigkeit  zu  auch  nur  halber 
Bewaltigung  einfach  beiseite  laBt,  der  verdient 
nichts  Besseres.  Es  ist  ja  schlieBlich  kein 
Kunststiick  und  kein  sonderliches  Verdienst 
mehr,  Beethovens  Sinfonie  maBlos  zu  ver- 
golden  und  sich  Schuberts  Lieder  sozusagen 
als  F16tenstiicke  bewundernd  vorzunehmen; 
aber  zu  behaupten,  Deutschland  hatte  den 
Weltkrieg  verloren,  weil  es  nicht  seinen  nach- 
beethovenischen  Komponisten  das  Kompo- 
nieren  verboten  hatte,  denn  —  »wer  lahm  und 
taub  ist,  soll  auch  noch  stumm  bleiben«  —  das 
grenzt  nicht  an  Narrheit,  das  ist  Narretei.  Und 
wozu  das  alles,  die  krampfhafte  Bemiihung, 
das  virtuose  Handhaben  von  tausend  Viertel- 
bis  Halbwahrheiten  ?  Um  zu  beweisen,  daB  die 
Stunde  der  »deutschen  Musik«  mit  dem  Jahre 
1 827/28  schopferisch  geendet  habe  und  wir  nun 
einzig  noch  die  Aufgabe  haben  konnten,  das 
klassische  Erbe  von  Bach  bis  Beethoven  (wie 


Benz  es  versteht)  im  BewuBtsein  aller  weiter 
auszubreiten ;  Produktion  ist  Verbrechen,  Re- 
produktion  Gottesdienst.  Dabei  wehrt  Ver- 
fasser  sich  aber  entschieden,  das  sei  Speng- 
lerscher  Pessimismus,  im  Gegenteil:  nur  sei 
»der«  schopferische  Strom  kiinftig  nicht  mehr 
in  der  Musik,  sondern  einzig  in  der  Dichtung 
auffindbar,  wohin  er  nach  einer  altdeutschen 
Dichtungsbliite  iiber  die  Epoche  der  gotischen 
Dome  und  die  »Stunde  der  deutschen  Musik« 
zuriickkehre.  Man  denkt:  soll  auch  diese 
Hekatombe  wie  die  von  Wolf  und  Petersen 
Stefan  George  geopfert  werden  ?  Nein,  er  ist  ja 
Renaissancefeind  und  alliiberzeugter  Gotiker, 
also  fiihrt  er  die  neue  Hohenlinie  von  Clemens 
Brentano  und  Jean  Paul  zu  —  Alfred  Mom- 
bert.  Im  Grunde  krankt  sein  ganzes  Gebaude 
an  einer  ahnlichen  konstruktiven  Willkiir 
wie  kiirzlich  ein  weit  besser  tundiertes  von 
W.  Pinder  (Das  Problem  der  Generation), 
dieses  jedoch  bezeichnenderweise  wieder  mit 
ganz  anderem  Ergebnis:  »die«  Kunstgenialitat 
muB  in  der  deutschen  Volksgeschichte  immer 
eine  Rundreise  machen,  es  scheint  den  Be- 
trachtern  so  gut  wie  unmoglich,  daB  sie  sich 
einmal  in  zwei  Kiinsten  zugleich  manifestiert 
oder  auch  einmal  iiberall  geschwiegen  haben 
konne,  etwawegen  einer  allgemeinen  Talsenke 
des  geistigen  Lebens.  Nein,  sie  mu.fi  — ;  aber 
schon  die  Begrenzung  der  Kiinste  zeigt  die  Will- 
kiir  —  wahrend  Pinder  die  Dichtkunst  ganz 
beiseite  laBt,  statt  dessen  die  Musik  unter  die 
bildenden  Kiinste  einbegreift,  um  die  Bliite- 
zeitenkette  » Architektur,  Plastik,  Malerei, 
Musik«  herauszubringen  und  dann  etwa  zu 
behaupten  »die  Musik  um  1500  mufite  unbe- 
deutend  sein«  (aber  Finck,  Stoltzer,  Hof- 
laimer,  Senfl?),  »die  bildende  Kunst  um  1800 
desgleichen «,  baut  Benz  sein  Geschichtsbild 
eben  aus  der  Abfolge  von  Dichtung,  bildender 
Kunst,  Musik  und  wieder  Dichtung  zusammen. 
Man  konnte  es  nach  Geschmack  und  Laune 
auch  noch  wieder  anders  machen  (ich  brauche 
z.  B.  nur  die  Barockarchitektur  als  ersten 
Ranges  zu  betonen,  dgl.  die  Polyphonie  der 
alten  Niederlander  oder  die  Gregorianik  — 
wer  kann  das  bestreiten  ?) ,  denn  auf  diese  Art 
laBt  sich  alles  »beweisen«.  Aber  ernstlich  istzu 
fragen,  was  eigentlich  solche  mit  Propheten- 
groll  und  ziirnendem  Pathos  vorgetragenen 
»Mythologien«  sollen,  wenn  man  (wenjgstens 
bei  Benz)  sieht,  wie  wenig  wirkliches  Kennen 
und  Wissen  dahintersteht.  Ich  bin  iiberzeugt, 
Benz  ist  nicht  imstande,  an  einem  einzigen 
der  neun  Brucknerschen  Kopfsatze,  die  er  als 
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» lacherlich  «  verurteilt,  die  Grenzzone  zwischen 
zweiter  und  dritter  Themengruppe  aufzuwei- 
sen,  wiirde  solches  auch  achselzuckend  als 
»musiktechnische  Zumutung«  ablehnen— aber 
die  Kompetenz,  als  apokalyptisch  ergrimmen- 
der  Richter  ganze  Jahrhundertentwicklungen 
zu  verdammen,  erkennt  er,  erkennt  sich  heute 
bald  jeder  zu  —  Sachkenntnis  konnte  hoch- 
stens  verwirren.  Bedenkt  man,  welch  miih- 
same  Arbeiten  ein  wirklich  exakter  Historiker 
oft  zu  leisten  hat,  bis  er  auch  nur  eine  Druck- 
seite  niederzuschreiben  sich  getraut,  dann 
staunt  man,  wie  da  200  Seiten  lang  schone 
Sprache  produziert  wird,  ohne  daB  ein  auch 
nur  halbwegs  bewaltigtes  Material  dahinter- 
steht.  Alle  geistvollen  Pragungen  Benzensiiber 
den»einzigendeutschen  Renaissancemenschen« 
Goethe  usw.  in  hohen  Ehren  —  selbst  auf  die 
Gefahr  des  billig  naheliegenden  Vorwurfs 
ziinftlerischer  Enge  hin,  glaube  ich  sagen  zu 
miissen:  letzten  Endes  gehort  solche  »Kultur- 
philosophie«  doch  nur  zur  »Belletristik«. 

Hans  Joachim  Moser 

ALOIS  HABA:  Neue  Harmonielehre  des  dia- 
tonischen,  chromatischen,  Viertel-,  Drittel-, 
Sechstel-  und Zw6lftel-Tonsystems.  Verlag:  Fr. 
Kistner  &  C.  F.  W.  Siegel,  Leipzig  1927. 
A.  Haba,  der  Fiihrer  der  Vierteltonbewegung, 
hat  seine  theoretischen  Einsichten  in  diesem 
mit  vielen  Notenbeispielen  versehenen  Werk 
in  deutscher  Sprache  (Revision  von  Dr.  E. 
Steinhard)  zuganglich  gemacht.  Ausgehend 
von  den  in  Deutschland  weniger  bekannten 
tschechischen  Theoretikern  Skuhersky,  Stek- 
ker,  Novak  und  Janacek  entwirft  Haba  ein 
von  den  gewohnten  Harmonielehren  vollig 
abweichendes  System.  Neben  der  »klassischen« 
Terzenharmonik  bestehen  die  eigenwertigen 
Lehrbegriffe  anders  gerichteter  Zeiten,  wie 
die  Tetrachorde  der  alten  Griechen  und  die 
damit  verwandte  Quartenharmonik  der  neusten 
Musik,  die  gerade  aus  der  vielgegliederten 
Tonalitat  der  slowakischen  Volksmusik  An- 
regungen  fiir  eine  neue,  hochdifferenzierte 
Klangorganisierung  entnehmen  kann.  Aus 
der  Wagnerschen  Praxis  der  Tonzentralitat 
entwickelt  sich  organisch  die  Logik  der  zahl- 
reichen  neuen  melodischen  und  harmonischen 
Klangeinheiten  mit  ihren  Umkehrungsmog- 
lichkeiten,  die  zu  einer  neuen  Theorie  des 
chromatischen  Systems  und  zur  Aufstellung 
der  Tetrachord-,  der  symmetrischen  und 
asymmetrischen  Leitern  fiihren.  Die  natiir- 
liche  Erweiterung  nndet  die  Chromatik  in  der 
Vierteltonmusik,  die  sowohl  selbstandig  wie 


als  Mischform  von  Halb-  und  Vierteltonmusik 
auftritt  und  ebenso  wie  die  weitere  Teilung  in 
Drittel-,  Sechstel-  und  Zw61ftelt6ne  von  dem- 
selben  schopferischen  Konstruktionsgesetz  be- 
herrscht  wird. 

Habas  Harmonielehre  gehort  mit  der  Fiille  der 
Anregungen,  der  durchdringenden  Scharfe  des 
Analytischen,  der  intensiven,  phrasenlosen 
Sachlichkeit  und  der  Ehrlichkeit  eines  um  die 
letzten  Probleme  bemiihten  Wissens  zu  den 
wenigen  Werken  dieser  Gattung,  die  nicht 
langweilig  sind.  Als  hochbedeutendes  Zeit- 
dokument  darf  das  Werk  als  vorlaufiger  Ab- 
schluB  der  neueren  Musiktheorie  und  als 
zusammenfassendes  System  eines  traditions- 
bewuBten  und  gleichzeitig  schopferisch  un- 
gestiim  vorwartsdrangenden  Musikdenkens 
bewertet  werden.  Demgegeniiber  will  es  wenig 
besagen,  daB  der  kritische  Leser  die  Kom- 
binations-  und  Variationsmethode  des  tempe- 
rierten  Systems  hier  nicht  zum  erstenmal 
kennenlernt,  daB  fiir  die  harmonische  Ent- 
wicklung  des  19.  Jahrhunderts  das  immanente 
Umkehrungsgesetz  der  Riemannschen  Funk- 
tionslehre  (Regers  Modulationstechnik  in  dem 
Beispiel  von  Stecker  S.  VIII!)  und  vor  allem 
der  geniale  Fĕtis  iibergangen  ist,  der  schon 
1844  die  heute  eingetretene  Umorganisierung 
von  der  latenten  Klangverwandtschaft  zur 
konstruktiven  Klangfolge  vorausgesehen  hat. 
(Fiir  die  Abstraktionsfahigkeit  im  Musika- 
lischen  sei  nebenbei  auf  die  »Mikrooktave«  der 
jiingsten  experimentellen  Psychologie  hin- 
gewiesen,  die  die  fiktive  »Oktave«  c — d  [Se- 
kunde]  in  zwolf  »Halbt6ne«  teilt  und  bei  musi- 
kalischen  Versuchspersonen  trotz  der  win- 
zigen  Intervalle  normale  melodische  Vor- 
stellungen  hervorruft.)  Ubrigens  ist  der  asthe- 
tische  Psychologismus  mit  der  Unterscheidung 
von  subjektiver  Spannungseinfiihlung  und 
objektiver  Klangerstarrung  nicht  mehr  ganz 
zeitgemaB,  wie  auch  Bedeutung  und  Absichten 
E.  Kurths  iiber  die  Didaktik  des  Nur-Theo- 
retischen  hinausreichen.  Von  solchen  und 
ahnlichen  Beilaurigkeiten  abgesehen,  bietet 
Habas  Harmonielehre  in  theoretischer  Zu- 
sammenfassung  das  typische  Bild  der  gegen- 
wartigen  Lage:  letzte,  aufklarende  Grenzwerte 
eines  wissenden  Zeitalters!  Dahinter  erhebt 
sich  allenthalben  die  Frage  nach  der  ethischen 
Bindung  und  Bandigung  des  an  sich  charakter- 
losen  Intellekts.  Das  entzeitlichte  System- 
denken  eines  historisch  Gewordenen  verheiBt 
nur  die  Virtuositat  eines  schopferischen 
Konnens.  Manche  nebensachliche  Bemerkung 
Habas  deutet  diese  Problematik  und  damit 
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den  Willen  zur  iibersummarischen,  aus  ver- 
bindlichen  Gemeinschaftskraften  stromenden 
Weltgestaltung  an.  Herbert  Eimert 

CLARASCHUMANN  — JOHANNES  BRAHMS: 
Briefe  aus  den  Jahren  1853 — 1896  im  Auftrage 
von  Marie  Schumann  herausgegeben  von  Bert- 
hold  Litemann  in  zwei  Banden.  Verlag:  Breit- 
kopf  &  Hartel,  Leipzig. 

Unter  den  schon  zahlreichen  Briefwechsel- 
banden  von  und  an  Brahms  nehmen  diese  bei- 
den  wohl  den  ersten  Platz  ein.  Wie  dem 
Meister  schlieBlich  kein  Mensch  zeit  seines 
Lebens  so  nahe  stand  als  Clara  Schumann,  so 
zeigt  er  auch  keinem  zweiten  so  sein  Inneres 
wie  dieser  starken  Frau.  Wie  innig  das  Band 
zwischen  beiden  war,  eriahren  wir  erst  hier. 
Es  war  eine  freie  Gewissensehe,  die  mit  einem 
heftigen  Liebessturm,  noch  zur  Zeit  der  gei- 
stigen  Umnachtung  Schumanns,  einsetzte  und 
schon  nach  wenigenjahren  den  Charakter  eines 
f  reundschaftlichen  Dienstverhaltnisses  fiirs  Le- 
ben  annahm.  Leider  sind  zahlreiche  person- 
lichste  Stiicke  dieses  Briefwechsels  von  den 
Schreibern  vernichtet  worden.  Doch  ist  diese 
Handlung  der  Scham  so  bezeichnend  fiir  diese 
beiden  Menschen,  daB  gerade  durch  sie  erst 
diese  Briefsammlung  ihr  fiir  sie  charakte- 
ristisches  Geprage  erhalt.  Den  tiefsten  Ein- 
schnitt  hat  orienbar  Clara  Schumann  gemacht. 
Aus  dem  hohen  Jahre  ihrerLiebe  1855,  wo  die 
Briefe  taglich  hin  und  her  gingen,  fehlen  alle 
AuBerungen  von  ihr,  und  sicher  die  entschei- 
denden  von  Brahms.  Doch  was  uns  gelassen 
wurde,  gibt  noch  viel  und  Schones.  Es  zeigt 
zwei  Menschen,  die  iiber  dem  Verlangen  nach 
Sinnengliick  nie  das  Ringen  um  Seelenreinheit 
und  -groUe  hintansetzten. 
Vieles  ermiidet  in  diesem  Briefwechsel,  und  ist 
seiner  Verbreitung  nicht  zutraglich.  Die  vielen 
alltaglichen  Berichte  iiber  die  Reisen,  die  das 
Leben  der  beiden  zu  stark  erfullten,  konnen 
den,  der  nur  den  Kern  dieser  Personlichkeiten 
erfassen  mochte,  nicht  fesseln.  Um  diese  Le- 
bensbeichte  so  zu  verbreiten,  wie  es  herzlich 
zu  wiinschen  ware,  miiBte  eine  gekiirzte  Aus- 
gabe,  die  nur  das  wirklich  Bekenntnishafte, 
und  dieses  besser  stoff  lich  als  zeitlich  geordnet, 
brachte,  gemacht  werden,  wie  es  Franz  Wertel 
mit  den  Briefen  Verdis  tat.  Hier  liegt  Material 
zu  mehreren  guten  Biichern  vor. 
Bei  beiden  Schreibern  tont  als  Grundton  die 
Klage  ums  Leben  bald  leiser,  bald  machtiger 
auf.  Brahms,  der  Machtvollere,  wirtschaftlich 
weniger  Gedriickte,  war  dennoch  der  seelisch 
schwerer  Belastete.  Er  hat  seine  Lebensfreun- 


din  genug  von  seiner  Zerrissenheit  kosten 
lassen,  und  wenn  sie  ihm  auch  6fter  ziirnt  und 
sich  voriibergehend  abwendet,  so  blieb  sie 
doch  die  einzige,  die  dem  groBen  Freunde  seine 
herrlich  sanfte  Aufl6sung  der  tollen  Polypho- 
nie  des  Lebens«  zu  bieten  vermochte.  Man 
stellt  sie  sich  gern  als  die  lebenstiichtige,  ge- 
feierte,  erfolgreiche  Kiinstlerin  vor.  GewiB, 
das  war  sie.  Nur  zeigen  leider  ihre  Selbst- 
bekenntnisse  in  diesen  Briefen,  daB  sie  standig 
krankelte.  Ihr  Arm,  ihre  inneren  Organe,  ihre 
Nerven,  ja  ihr  Gemiit  versagten  wechselnd  und, 
wenn's  schlimm  kam,  zugleich.  Oft  beherrscht 
sie  Todessehnsucht:  »Wenn's  doch  der  Him- 
mel  mir  auch  einmal  so  gut  machte,  mich 
schnell  hinweg  zu  nehmen, — recht  bald.« 
(1858.)  Und  1870:  »Ich  leide  unter  einem  oft 
rurchtbaren  Gemiitsdrucke.  Du  kennst  ja  mein 
Leben;  von  auBen  mag  es  wohl  manchem  ein 
gliickliches  erscheinen,  innen  aber  ist's  unsag- 
lich  traurig  oft.«  »Die  Sorgen  wegen  der  Kin- 
der,  die  wirklich  ins  Endlose  gehen, « lieBen  sie 
nie  los,  und  die  konnte  ihr  der  Freund  nur 
wenig  erleichtern,  wenn  er  sich  auch  wie  ein 
Vater  hilfbereit  zeigte. 

Es  ist  ein  schones,  oft  ergreifendes  Lebens- 
buch,  das  weit  iiber  den  Kreis  der  Musiker  hin- 
aus  wirken  sollte  und  wird,  denn  sein  rein 
menschlicher  Gehalt  ist  groB  und  echt. 

Justus  Hermann  Wetcel 

STAATL.  AKADEM.  HOCHSCHULE  FUR 
MUSIK  IN  BERLIN,  Jahresbericht  fur  die 
Zeit  vom  I.  Oktober  ig2fj  bis  zum  30.  Sep- 
tember  ig2J. 

Der  Bericht  der  Hochschule  beginnt  mit  zwei 
literarischen  Arbeiten  der  beiden  Direktoren. 
Von  Franz  Schreker  lesen  wir  Proben  aus 
seiner  Operndichtung  »Die  tonenden  Spharen«, 
von  Georg  Schiinemann  einen  wertvollen  Bei- 
trag  »Uber  Musikerziehung«,  in  dem  Schiine- 
mann  die  Fragen  einer  experimentellen  und 
erkenntnistheoretischen  Musikpadagogik  be- 
handelt  und  hochinteressante  Nachrichten 
iiber  die  psychotechnische  Priifung  an  der  Or- 
chesterschule  veroffentlicht.  Im  eigentlichen 
Verwaltungsbericht  erfahren  wir  Aufbau  und 
Entwicklung  zahlreicher  neuer  Hochschulge- 
biete  wie:  Seminar  fiir  Musikerziehung,  Schau- 
spielschule,  Phonogramm-Archiv  u.  a.  Die 
Aufstellung  der  Opern-,  Konzert-  und  Schau- 
spielauffiihrungen  gibt  selbst  in  der  rein  sta- 
tistischen  Aufzahlung  ein  Bild  von  dem  regen 
Leben  und  der  gewissenhaft  aufbauenden  Ar- 
beit,  die  an  der  Berliner  Hochschule  geleistet 
wird.  Der  Bericht,  den  zahlreiche  Bildbei- 
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lagen  veranschaulichen,  diirfte  ein  nicht  zu 
unterschatzendes  Werbemittel  f iir  die  Berliner 
Hochschuledarstellen.   Eberhard  PreuJ3ner 


MUSIKALIEN 

ADOLF  BUSCH:  Divertimento  fiir  13  Solo- 
instrumente,  op.  30.  Verlag:  Breitkopf  &  Har- 
tel,  Leipzig. 

Der  Komponist  laBt  die  Kunst  des  Divertimen- 
tos  wieder  aufleben.  Das  freilich  aus  dem 
Geiste  unserer  Zeit,  ohne  alles  zu  viele  Histori- 
sieren.  Natiirlich:  »Freiluftkunst«  ist  das  nicht. 
Es  ware  auch  schade  um  die  Fiille  der  Fein- 
heiten  und  Delikatessen,  die  da  im  Winde  ver- 
wehten.  Thematik  wie  Faktur  sind  kerngesund. 
Der  Zwiespalt  der  Januskoprigkeit  bricht  das 
Werk  nicht  auf.  Es  steht  fest  in  unseren  Tagen 
als  eine  erfreuliche  musikalische  Tatsache. 

Siegfried  Giinther 

A.  TANSMAN:  III.  Streichquartett.  Verlag: 
Universal-Edition,  Wien  1927. 
Frische,  leichtAieBende  Errindung,  knappe 
Form,  liebliche  Melodik,  beriickende  Klang- 
kombinationen  sind  unzweifelhafte  Vorziige 
dieses  Werkes.  Ein  Nachteil  ist  es,  daB  es  — 
wie  mehr  oder  weniger  jede  polytonale  Musik 

—  mit  Hilfe  von  Schemata  aufgebaut  ist. 
Solche  Schemata  sind:  fiir  die  Melodie:  die 
Pentatonik;  fiir  den  Zusammenklang:  die 
Mischung  nichtverwandter  Dreiklange;  fiir 
die  Stimmfiihrung:  die  Bevorzugung  von 
Parallelen  —  hauptsachlich  Quinten-,  Drei- 
klangs-  und  Septakkordparallelen  —  in  zwei, 
drei,  vier  und  fiinf  ( !)  Stimmen;  fiir  die  thema- 
tische  Arbeit:  das  Ostinato;  fiir  die  Form:  die 

—  fast  klassische  —  Viersatzigkeit.  Sie  tum- 
meln  sich  zwar  so  unbekiimmert,  so  aufrichtig 
und  mit  so  gutem  Gewissen,  daB  man  sie  gern 
hinnimmt,  sie  stempeln  jedoch  das  Werk  deut- 
lich  zu  einer  Frucht  einer  Ubergangsperiode. — 
Die  Gesetze  der  Musik  wirken  in  einer  Zeit 
frei  quellender  Entfaltung  unbewuBt,  blind 
wie  Naturgesetze:  die  Logik  dieser  Musik  ist 
allzu  bewuBt;  sie  entspringt  aus  einem  Suchen, 
einer  Wandlung.  Sie  ist  nicht  mehr  das  Alte, 
noch  nicht  das  Neue. 

Befremdend  ist  der  iibermaBige  Gebrauch  von 
Doppelgriffen.  Selbst  das  beste  Cjuartett  wird 
nicht  vermeiden  konnen,  daB  viele  Stellen 
miihsam  und  undeutlich  klingen.  Keines  wird 
den  fiinf-  und  mehrstimmigen  Klangzauber, 
der  dem  Komponisten  vorgeschwebt  hat,  ver- 
wirklichen,  und  man  fragt  sich  unwillkiirlich, 


weshalb  er  sein  Werk  nicht  fiir  Streichquintett 
konzipiert  hat. 

Trotzdem  werden  Spieler  und  Zuh6rer  ihre 
Freude  an  dem  Werk  haben.       Paul  Weiss 

ADOLF  BUSCH:  Streichquartett  in  einem 
Satze  fur  2  Violinen,  Viola  und  Violoncell 
op.  2g.  Verlag:  Breitkopf  &  Hartel,  Leipzig. 
Im  Aufbau  sehr  regerisch,  besonders  hinsicht- 
lich  der  thematischen  Kleinmotorik,  die  durch 
Umkehrung,  Unterteilung  und  andere  kleine 
Abwandlungen  des  elegischen,  vom  Violoncell 
gesungenen  Eingangsthemas  eine  Fiille  fein- 
ster  Abstufungen  gewinnt,  allerdings  damit 
auch  bei  nicht  sehr  einheitlicher  Wiedergabe 
die  Gefahr  der  Splitterwirkung  herauf- 
beschwort.  Der  Quartettsatz  tragt,  wie  alle 
Werke  von  Busch,  das  Geprage  ernster,  ver- 
antwortungsbewuBter  Arbeit  und  darf  auf 
die  makellose  Wiedergabe  Anspruch  erheben, 
die  ihm  einzig  zu  ansprechender  Wirkung  ver- 
helfen  kann.  Hans  Kuznitzky 

JOHANN  CHRISTIAN  BACH:  Quartette  fur 
Fl6te  (oder  Oboe,  Klarinette,  Geige),  Geige, 
Bratsche  und  Violoncello  op.8.  Neuausgabe 
von  A.Kiister  und  M.Gloder.  Barenreiter- 
Verlag,  Kassel. 

Diese  zweisatzigen  Quartette  sind  von  ganz 
besonderem  Melodienreichtum  undvonsanfter 
Gefiihlsanmut  in  der  Form.  Musikliebhabern 
besonders  zu  empiehlen.  Man  beginnt  zu 
merken,  daB  die  sogenannte  »Erneuerungs- 
bewegung«  unterschatzt  worden  ist.  Volks- 
musik  und  Gebrauchsmusik  beginnen  wieder 
eine  Rolle  zu  spielen.        Erich  Steinhard 

THĔO  YSAYE:  Ouintette  pour  deux  violons, 
alto,  violoncelle  et piano  op.5.  Edition  Maurice 
Senart,  Paris  1926. 

Ein  Werk  von  straffer  Formung  und  unge- 
wdhnlichem  Schwunge  seiner  AuBensatze,  das 
ein  sicherer  und  temperamentvoller  Konner 
geschrieben  hat,  ohne  doch  eine  starke  eigene 
Note  zu  finden.  Der  innere  langsame  Satz 
fiih.lt  die  ganze  Schwere  und  Gequaltheit  friih- 
schonbergischer,  nachtristanischer  Sprache. 
Uberall  ist  die  Konzeption  aus  sinnlich  war- 
mem  Klangempnnden  geschehen,  das  alle 
Stufen,  von  der  verschwommensten  Weichheit 
bis  zur  grellsten  Harte,  bestreicht. 

Siegfried  Giinther 

VAlNO  RAITIO:  op.16.  Kvintetti  Pianolle, 
2  Viululle,  Altolle  ja  Cellolle.  Verlag:  Fazer's 
Musikhandel,Helsingfors.J  .Benjamin,Leipzig. 
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Dieses  Quintett  fur  Streichinstrumente  und 
Klavier  ist  ein  harter  Bissen.  Raitio,  der  fin- 
nische  Komponist,  der  heute  in  der  Mitte  der 
DreiBiger  stehen  mag,  ist  ein  Rhythmiker  par 
excellence.  Seine  rhythmische  Phantasie  findet 
in  den  drei  Satzen  die  kribbeligsten  Varia- 
tionen  heraus,  seine  Musik  ist  geladen  mit 
Unruhe,  die  sich  nur  selten  auf  langere  Zeit 
zu  innerer  Ruhe  sammelt.  Auch  die  Harmonik 
geht  ihre  eigenen  Wege,  nicht  selten  eine 
Stimmung  hervorzaubernd,  die  aus  der  hei- 
matlichen  Landschaft  geweckt  zu  sein  scheint. 
In  diesem  Werke  brodelt  noch  alles.  Man 
staunt  die  technische  Gewandtheit  des  Kom- 
ponisten  an,  laBt  sie  uneingeschrankt  gelten, 
ertappt  sich  aber  oft  bei  der  Frage:  MuB  das 
alles  so  kompliziert  sein  ?  Und  zweifelt,  denn 
man  wird  den  Verdacht  nicht  los,  daB  vieles 
nur  gewollt  ist  aus  Freude  an  der  Uberwindung 
satztechnischer  Schwierigkeiten  und  um  dem 
Spieler  »Probleme«  aufzugeben. 

E.  Rychnousky 

H.  E.  RANDERSON:  Sexteifor  Voices.  Verlag: 
Oxford-University  Press,  London. 

Das  Sextett  verlangt  drei  Frauen-  und  drei 
Mannerstimmen.  Es  ist  eine  Vokalise.  Text 
fehlt.  Die  angewandten  Vokale  sind  a  und  u. 
Uber  die  grundsatzliche  Frage,  ob  man  mit 
menschlichen  Stimmen  allein,  ohne  Hinzu- 
nahme  des  Wortes,  ein  ausdrucksvolles  Klang- 
bild  schaffen  kann,  braucht  man  nicht  zu  de- 
battieren.  Das  ist  ebensogut  moglich  wie  mit 
Instrumenten.  Voraussetzung  ist  ein  Ensemble 
von  schonen,  kultivierten,  zueinander  abge- 
stimmten  Organen,  treffsichere  und  im  Ge- 
meinschaftssingen  geiibte  Sanger.  Selbstver- 
standlich  sind  solche  Gesange  ohne  Begleitung 
vorzutragen,  nicht  in  temperierter,  sondern  in 
reiner  Stimmung.  Der  Klavierton  wiirde  auBer- 
dem  die  Klangfarben  triiben  und  dem  indivi- 
dualistischen  Klang  der  Stimmen  Abbruch  tun. 
Mit  der  Form  kann  man  sich  also  ohne  weiteres 
einverstanden  erklaren.  Nun  handelt  es  sich 
um  den  Wert  der  Komposition.  Dieser  ist  recht 
diirftig.  Die  Musik  kann  kaum  als  etwas  an- 
deres  wie  als  Vorwand  zum  Singen  gelten.  Ich 
gebe  zu,  daB  das  Stiick  bei  tadelloser  Wieder- 
gabe  akustisch  reizvoll  wirken  konnte.  Je 
mehr  man  aber  die  Ausdruckiorm  anerkennt, 
um  so  groBer  werden  die  musikalischen  An- 
spriiche;  man  kann  sich  dann  nicht  mehr  mit 
dem  akustischen  Eindruck  begniigen.  Man 
wird  Gehalt  fordern.  Und  daran  ist  Randersons 
Komposition  arm.  Rudol/  Bilke 


KURT  THOMAS:  Sonate  in  d-mollfiir  Violon- 
cell  und  Klauier  op.  7.  Verlag:  Breitkopf  & 
Hartel,  Leipzig. 

Eine  starke  Musizierfreudigkeit  durchpulst 
dieses  Werk:  Figurenreiche  Bewegtheit  im 
kontrastierenden  Themenauibau,  Anhaufung 
und  Scharfung  rhythmischer  Gegensatzlich- 
keiten  und  satztechnisch-harmonische  Kiihn- 
heiten  im  kontrapunktierenden  Stil  bewirken 
eine  bunte  Fiille  der  Gestaltungen,  ohne  daB 
der  Faden  abreiBt.  Die  Ausdrucksskala  enthalt 
die  gemessene  Feierlichkeit  des  ersten  Satzes 
so  gut  wie  den  Zyklopenhumor  der  Einleitung 
des  dritten  Satzes  oder  etwa  die  schwellende 
Zierlichkeit  mehrerer  Zwischenallegrettos. 
Die  formende  Kraft,  die  das  alles  in  den 
einenden  Rahmen  eines  ordnenden  Kunst- 
willens  spannt,  erweist  sich  als  eine  bedeutende 
KunstauBerung.  Der  Aufstieg  gegeniiber  den 
schon  friiher  herausgekommenen  Kammer- 
musikwerken  ist  unverkennbar  und  hat  ein 
Werk  werden  lassen,  das  die  nicht  ubermaBig 
liebevoll  bedachte  Gattung  erfreulich  zu  be- 
reichern  geeignet  ist.       Hans  Kuznitzky 

JULIUS  WEISMANN:  Sonate  fiir  Violoncello 
undKlavierop.J3.  Jungbrunnenverlag,  Offen- 
burg. 

Konventionell  in  Form  und  Erfindung,  lau- 
warm  im  Gefuhl.  Diese  Sonate  wird  vie  ge- 
spielt  werden.  Erich  Steinhard 

CYRIL  SCOTT:  Pastoral  und  Ree  l.  Vio  oncello 
and  Piano.  Verlag:  B.  Schott's  Sohne,  Mainz. 
Folklore  Monotonie  ohne  tiefere  Bedeutung. 

Erich  Steinhard 

AUGUST  HALM:  Buhnenmusik  II.  Heft: 
Musik  zu  Shakespeares  » Viel  Ldrm  um 
Nichts«.  Partitur.  Barenreiterverlag,  Kassel. 
Der  Wickersdorier  Padagoge  bietet  hier  eine 
volkstiimliche,  mit  Klavier,  Streichtrio  und 
F16te  instrumentierte  Musik,  voll  frischen  Ge- 
miits,  die  den  Schulzwecken,  fur  die  sie  wohl 
bestimmt  ist,  vollauf  entsprechen  wird. 

Erich  Steinhard 

PAUL  GRAENER:  Gotische  Suite,  op.  74,  fiir 
Klavier  und  Orchester.  Verlag:  Ed.  Bote  & 
G.  Bock,  Berlin. 

Es  ist  nicht  die  Verastelung  in  eigentlicher 
Polyphonie,  die  das  »gotische«  des  Titels 
rechtfertigt,  obwohl  im  letzten  der  vier  Teile 
mit  seiner  archaisierenden,  kraftvoll  ausholen- 
den  Akkordik  der  strengeren  Fiihrung  Raum 
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gewahrt  wird.  Durchweg  herrscht,  abseits  von 
eigentlich  impressionistischer  Kliigelei,  ein 
herber  Ton  im  ganzen  Verlaufe  der  Neuheit, 
die  auch  in  der  Klavierfassung  Pianisten  zu 
reizen  vermochte,  die  die  Tasten  dienstbar 
machen  wollen  einer  fast  mittelalterlichen 
Strenge  und  der  Unberiihrtheit  von  jeglicher 
sentimentalen  Anwandlung.     Wilhelm  Zinne 

JOSQUIN  DES  PRĔS:  Werken,  uitgegeven 
door  Dr.  A.  Smijers.  Lieierung  XI,  II.  Missa 
la  sol  fa  re  mi.  Verlag:  G.  Alsbach  &  Co., 
Amsterdam  —  Fr.  Kistner  &  C.  F.  W.  Siegel, 
Leipzig. 

Diese  1502  zuerst  erschienene  Messe  tragt 
mit  Recht  den  Namen  ihres  Themas:  nicht 
nur  das  Kyrie  ist  auf  die  Noten  a  g  f  d  e  zu 
singen:  auch  alle  anderen  Satze  der  Messe 
bringen  immer  wieder,  als  Cantus  rirmus,  in 
kunstreicher  Verbreiterung  und  Verkiirzung 
dieses  eine  Thema  —  und  ein  solches  Wunder- 
werk  des  Kontrapunkts  soll  nach  dem  alten 
Chronisten  durch  einen  Ausspruch  in  schlech- 
tem  Franz6sisch  »Lai-se  fai-re  moy«  inspiriert 
sein!  Peter  Epstein 

ROBERT  KAHN:  op.j8.  25  zweistimmige  Ka- 
nons.  Verlag:  F.  E.  C.  Leuckart,  Leipzig. 
Diese  ziindenden,  leicht  ausfuhrbaren  Ka- 
nons  sind  einzeln  oder  im  Chor  mit  oder  ohne 
Klavierbegleitung  zu  singen.  Die  Worte  sind 
meist  alten  Volksreimen  entnommen.  Sie 
haben  nur  den  einzigen  Fehler,  daB  sie  oft  zu 
kurz  sind .  Emil  Thilo 

HANS  GAL:  Herbstlieder.  Fiinf  Gesdnge  fiir 
uierstimmigen  Frauenchor  a  cappella  op .  2 5 . 
Verlag:  N.  Simrock,  Berlin. 

Umso  feiner  meistert  der  Komponist  diesen 
schwierigen  Vokalsatz.  Es  ist  alles  dem  text- 
lichen  Inhalt  getreu  angepaBt,  fiir  die  Sing- 
stimmen  sehr  ausdrucksvoll  und  harmonisch 
abwechslungsreich  dargestellt.  Die  Intonation 
dieser  a  cappella-Chore  diirfte  manche  Schwie- 
rigkeiten  bieten.  Das  Regenlied  (C.  Flaischlen) 
mit  seiner  stimmungsvollen  Ostinato-Figur 
der  beiden  tiefen  Stimmen,  sowie  »Erhebung« 
(Rainer  Maria  Rilcke)  mit  der  breiten,  selten 
schonen  SchluBsteigerung  seien  besonders  her- 
vorgehoben,  alle  Gesange  kultivierten  klei- 
neren  Choren,  z.  B.  Madrigalvereinigungen 
aufs  warmste  empfohlen.     E.  J.  Kerntler 

OTTO  SIEGL:  op.  55.  Drei  Sopranlieder  fiir 
Gesang  und  Klavier.  Verlag:  N.  Simrock, 
Berlin. 


Gesucht  und  banal,  routiniert  und  wirkungs- 
voll;  mittelschwer.  Paul  Weiss 

LODOVICO  ROCCA:  Quatro  melopee  su  epi- 
grammi  sepolcrali  Greci.  Vier  Lieder  fiir  eine 
hohe  Stimme  mit  Klavierbegleitung.  Verlag: 
F.  Bongiovanni,  Bologna. 

LODOVICO  ROCCA:  Lo  sposo  Thio  alla  sua 
Atti  e  la  risposta  della  sposa.  Eine  erweiterte 
Fassung  des  dritten  Liedes  aus  obiger  Samm- 
lung,  fur  Tenor  und  Sopran.  Ebenda. 
Die  Kritik  des  Fachmanns:  Das  griechische 
Epigramm  war  eine  wertvolle  Kunstform:  ein 
scharfpointierter,  knapp  ausgedriickter  Ge- 
danke.  Diese  Grabesepigramme  sind  aller- 
dings  platt  und  weitschweifig.  Wozu  sind  sie 
in  Musik  gesetzt?  Ist  es  iiberhaupt  moglich, 
zweitausend  Jahre  alte  Mumien  zum  Leben 
zu  erwecken?  —  Eine  gut  deklamierte  Sing- 
stimme,  eine  aus  belanglosen  Motiven  und 
verbrauchten  Klangen  ohne  innere  Logik  zu- 
sammengesetzte  Begleitung:  eine  seichte  und 
langweilige  Musik.  Zum  UberAuB  ist  die 
deutsche  tjbersetzung  nicht  zu  brauchen. 
Das  Urteil  des  Musikliebhabers:  Ein  Zauberer, 
dieser  Rocca !  Wie  aus  Fleisch  und  Blut  stehen 
sie  vor  uns:  der  untrostliche  Gatte,  der  seine 
tote  Frau  beweint;  die  Jungirauen  von  Miletos, 
die  den  Tod  suchen,  um  dem  Feind  zu  ent- 
rinnen;  der  achtzigjahrige  Greis,  das  haBliche 
Alter  und  den  unvermeidlichen  Tod  bejam- 
mernd.  Jedes  Lied  ein  Bild  von  uniibertreff- 
licher  Lebendigkeit  und  Charakteristik,  eine 
Musik  mit  einer  veranschaulichenden  Kraft, 
als  konnte  sie  sprechen  und  malen. 
Ich  halte  es  mit  dem  Liebhaber. 

Paul  Weiss 

OTTORINO  RESPIGHI:  Vier  schottische  Lie- 
der,  fiir  eine  Singstimme  und  Klaoier.  Verlag: 
Universal-Edition,  Wien-Neuyork. 
Diese  von  Meisterhand  gesetzten  Gesange  at- 
men  echten  folkloristischen  Geist.  Was  neben 
der  im  Original  beibehaltenen  Singstimme  in 
der  Klavierbegleitung  steht,  schildert  trefflich 
das  eigenartige  Lokalkolorit  (besonders  in  der 
Nachahmung  der  Dudelsackpfeife)  des  schot- 
tischen  Hochlandes.  E.  J.  Kerntler 

BACH:  Chaconne  d-moll  fiir  Orgel  bearbeitet 
von  Arno  Landmann.  Verlag:  N.  Simrock, 
Berlin. 

Aus  Griinden  der  weiteren  Popularisierung  des 
monumentalen  Bach-Werkes  fiir  Solovioline 
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ist  die  Ubertragung  auf  die  Orgel  zu  begriiBen, 
zumal  sie  von  einem  so  ausgezeichneten  Prak- 
tiker  wie  Landmann  erf  olgte.  Dem  Kenner  und 
Musiker  wird  die  Urform  immer  die  gegebene 
bleiben.  Fritz  Heitmann 

ARNO  LANDMANN:  Choralphantasie  iiber 
»  Wie  schon  leucht'  uns  der  Morgenstern  «,  »  Vom 
Himmel  hoch«,  »0  du  frdhliche«  op.  13  fiir 
Orgel  mit  Frauen-Fernchor  ad  lib.  Verlag: 
N.  Simrock,  Berlin. 

Eine  mit  gliicklicher  Hand  geformte  Weih- 
nachtsmusik.  Die  angegebenen  Chorale  sind 
in  geschickter  Weise  mit-  und  nebeneinander 
verwendet,  der  Fernchor  bringt  sehr  reizvolle 
pastorale  Tonung.  Fritz  Heitmann 

OTTO  BARBLAN:  Variationen  fur  Orgel  iiber 
Bach,  op.  24.  Verlag:  Gebriider  Hug  &  Co., 
Zurich  und  Leipzig. 


Ein  ernster  Musiker,  der  sich  mit  dem  Bach- 
Motiv  auf  seine  sehr  zu  achtende  Weise  aus- 
einandersetzt.  Fritz  Heitmann 

WALTER  SCHULZE-PRISCA:  Die  Entwick- 
lung  des  Bogenstriches  auf  der  Violine.  Ver- 
lag:  Ernst  Bisping,  Miinster  i.  W. 
Jeder  Violinlehrer  sollte  sich  eingehend  mit 
dieser  Schrift  beschaftigen,  in  der  ein  hervor- 
ragender  Geiger  auf  Grund  langjahriger  Er- 
fahrungen  mit  der  fast  allgemein  verbreiteten 
Anschauung  bricht,  daB  dem  Handgelenk  die 
groBte  Bedeutung  beim  Bogenstrich  zukommt. 
Er  will  im  Gegenteil  nachweisen,  daB  fiir  eine 
kiinstlerisch  wohlgepAegte  Beherrschung  des 
Bogens  die  Finger  der  rechten  Hand  verant- 
wortlich  sind.  Er  baut  also  die  Bogenfuhrung 
und  demnach  auch  die  einzelnen  Stricharten 
auf  den  Fingerspielbewegungen  auf  und  bringt 
dazu  zahlreiche,  auch  bildliche  Erlauterungen. 

Wilhelm  Altmann 


ANMERKUNGEN  ZU  UNSEREN  BEILAGEN 

Die  wertvollste  kiinstlerische  Darstellung  des  Joachim-Ouartetts  ist  die  von  Ferdinand 
Schmutzer .  Die  beriihmte  Radierung  konnen  wir  heute  in  einer  guten  Wiedergabe  bieten. 
Uber  ihre  Bedeutung  bleibt  kaum  noch  etwas  zu  sagen.  Packend  ist  die  Lichtwirkung, 
die  von  dem  Notenpapier  ausstrahlt.  Die  Portratahnlichkeit  wirkt  frappierend,  sowohl  des 
koniglichen  Primarius,  wie  Halirs,  Wirths  und  des  etwas  zu  weit  in  den  Hintergrund  ge- 
schobenen  Hausmann. 

Das  Rosĕ-Quartett  ist  die  letzte  groBe  Arbeit  des  bekannten  osterreichischen  Graphikers  Oskar 
Stossel,  ein  ausgezeichnetes  Gegenstiick  zum  Joachim-Quartett  seines  Lehrers  Schmutzer. 
DaB  es  dem  Kiinstler  gelang,  dabei  doch  individuell  zu  bleiben,  muB  besonders  anerkannt 
werden.  In  viereinhalb  Wochen  waren  die  Vorstudien  und  diese  umfangreiche  Platte  voll- 
endet,  auf  der  fast  alle  Techniken  vereinigt  sind:  als  Strichatzung  begonnen,  mit  Feile, 
Kaltnadel  und  Schabeisen  nachgearbeitet,  die  groBen  starken  Striche  mit  dem  Diamant  aus 
dem  Kupfergrund  herausgeholt,  wie  uns  Dr.  Bruno  Binder  in  Graz  berichtet.  Vor  einigen 
Jahren  versuchte  Max  Oppenheimer  in  einem  Glbild  und  in  einer  Radierung  dasselbe 
Thema  als  Problem  der  absoluten  Kunst  zu  gestalten,  indem  er  Musik  ins  Malerische  und 
Graphische  iibersetzte.  Stossel,  dem  die  Erscheinungsform  aber  wertvoll  genug  ist,  um  dar- 
gestellt  zu  werden,  strebt  vor  allem  nach  individueller  Charakterisierung.  Wie  eindrucks- 
voll  heben  sich  diese  vier  markanten  K6pfe:  Rosĕ,  Fischer,  Walter  und  Ruzicka,  ab.  Das 
Blatt  ist  aber  nicht  nur  eine  hochwertige  Portratleistung,  es  ist  auch  ein  ganz  herror- 
ragend  gut  komponiertes  Schwarz-WeiB-Duett. 

Das  Bbhmische  Streichquartett  hat  Cenĕk  Kuicala  auf  den  Stein  gezeichnet.  Hier  sind  die 
vier  Kiinstler  Hoffmann,  Suk,  Herold,  Zelenka  (wie  auf  dem  Joachim-  und  dem  Klingler- 
Blatt)  bei  der  Ausiibung  im  Spiel  fixiert,  im  Gegensatz  zu  der  Auffassung  Stossels  beim 
Rosĕ-Quartett,  auf  dem  die  Genossen  im  freigehaltenen  Portratstil  gegeben  sind.  Die  Zart- 
heit  der  Linienfiihrung  mit  den  leicht  betonten  Konturen,  die  angenehme  Rundung,  die 
ungesuchte  Haltung  der  Spielenden,  die  Leichtigkeit  des  Stiftes  hielt  den  Zeichner  nicht 
davon  ab,  den  Dargestellten  hochste  Portratwahrheit  zu  verleihen. 

Eine  Lithographie  ist  auch  das  Klingler-Ouartett  von  Walter  Kurau.  Seine  Zeichnung  atmet 
Flottheit  undSchwung.  In  ihrer  Eindringlichkeit,  der  originellen  Strichelung  zeigt  sie  formell 
packend  die  enge  Gebundenheit  der  vier  Kiinstler  Karl  Klingler,  Heber,  Fridolin  Klingler, 
F.  von  Mendelssohn,  reprasentativ  gehoben,  ihrem  Vortrag  mit  Andacht,  ja  Feierlichkeit 
hingegeben. 


*  DAS  MUSIKLEBEN  DER  GEGENWART  * 
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OPER 


BERLIN:  Spannung  auf  der  ganzen  Linie. 
Klemperer  beginnt.  In  der  Staatsoper  am 
Platz  der  Republik,  die  bis  auf  weiteres  der 
einzige  Schauplatz  aller  Operntatigkeit  von 
Staats  wegen  sein  wird,  ist  seit  Wochen,  seit 
Monaten  das  Erneuerungswerk  Klemperers 
vorbereitet  worden.  Ganz  gegen  jede  Gkonomie, 
in  diesen  Zeiten  gedriickter  Wirtschaft,  ist 
das  Haus  fiir  eine  Reihe  von  Abenden  ge- 
schlossen,  um  fiir  den  groBen  Abend  des  Be- 
ginns  der  Ara  Klemperer  eingerichtet  zu  wer- 
den. 

Was  sich  daraus  ergibt,  ist  enttauschend:  »Fi- 
delio«  von  einer  bedeutenden,  aber  allzu  grund- 
satzlichen  Personlichkeit  dogmatisch  so  um- 
gedeutet,  daB  die  Vernunft  zwar  nicht  schlecht 
dabei  fahrt,  wohl  aber  die  Musik,  die  sich  ja 
in  ihren  hochsten  Momenten  gegen  die  Ver- 
nunft  wendet. 

Es  war  sehr  viel  von  einer  Ensemblekunst  ge- 
sprochen  worden,  die  ohne  Stars  lediglich  die 
Idee  der  Musik  ausdriicken  sollte.  Aber  weder 
war  das  Ensemble,  das  hier  wirkte,  ganz  Klem- 
perer  zu  eigen,  noch  war  es  imstande,  durch 
seine  Geschlossenheit  alle  die  Mangel  zu  er- 
setzen,  die  dem  gesanglichen  Teil  anhafteten. 
Die  neue  Sachlichkeit  in  der  Musik  ist  ja  ge- 
wiB  irgendwie  begriindet,  aber  ihre  Ubertrei- 
bungen,  wie  sie  bei  Klemperer  auftreten,  kon- 
nen  nur  schadlich  sein.  Sie  beruhen  auf  volliger 
Verkennung  der  Oper  als  Gattung,  die  ja  nun 
einmal  an  dem  Reiz  der  menschlichen  Stimme 
hangt.  Wird  diese  vergewaltigt,  so  fallt  die 
Oper  in  sich  zusammen.  Es  ware  bequem,  sich 
auf  Beethoven  zu  berufen,  dem  ja  immer 
mangelnder  Sinn  fiir  die  menschliche  Stimme 
nachgesagt  wird.  In  der  Tat  aber  hat  Beet- 
hoven  selbst  dies  als  die  Schattenseite  seiner 
Kunst  empmnden  und  eben  gerade  darum  eine 
Oper  geschrieben,  weil  er  das  Menschliche,  das 
Ethische  nicht  besser  als  durch  das  Singorgan 
auszusprechen  gedachte. 
Wenn  sich  Klemperer  hartnackig  gegen  das 
»espressivo«  wehrt,  so  gerat  er  in  die  Geiahr, 
nicht  nur  alles  Tragische  und  Herbe  zu  iiber- 
betonen,  sondern  auch  der  Trockenheit  zu  ver- 
fallen.  Auch  hier  also  macht  sich  das  Schlag- 
wort  von  der  Unromantik  als  richtunggebend 
unheilvoll  geltend.  Der  Rationalismus,  der  sich 
am  Schauspiel  befruchtet,  will  in  der  Oper 
siegen. 

Unterstiitzt  wurde  dies  durch  die  Inszenierung 
Ewald  Diilbergs,  den  Klemperer  zu  seinem 


Kunstgenossen  gemacht  hat:  das  Wiirfel- 
formige  beherrschte  die  Biihne.  Der  Phantasie 
blieb  nur  geringer  Raum  zur  Betatigung.  Die 
Regie  spielte  ihren  Haupttrumpf  in  der  Ver- 
mannlichung  der  Leonore  aus,  die  wir  als 
Gewinn  buchen  wollen.  Im  iibrigen  war  die 
Krampfhaftigkeit  der  Geste  storend.  Das  Mili- 
taristische  in  neuer  Form  trat  auf.  Der  Geist 
der  Franz6sischen  Revolution  wurde  gewalt- 
sam  in  den  »Fidelio«  hineingedeutet,  der  doch 
schlieBlich  nicht  nur  eine  Weltanschauung, 
sondern  auch  ein  Einzelschicksal  darstellen 
will. 

Die  Einzelleistung  also,  mit  Ausnahme  der  des 
Dirigenten,  der  seine  Anschauung  hochst  tat- 
kraftig  verteidigte,  riickte  in  den  Hintergrund. 
Man  mag  in  der  Leonore  der  dramatisch  be- 
lebten  Rose  Pauly  ein  paar  interessante  Ziige 
feststellen:  sie  war  doch  mit  ihrem  unsteten 
Ton  als  Sangerin  unerfreulich.  Noch  ware 
Hans  Fidesser  als  Florestan  zu  nennen,  der 
mindestens  nichts  gegen  die  Rechte  der 
menschlichen  Stimme  unternahm.  Es  bleibt 
nach  alledem  abzuwarten,  ob  Klemperer  den 
Weg,  den  er  in  Wiesbaden  beschritten  hat, 
in  Berlin  ohne  Abstriche  weiter  verfolgen  will, 
oder  ob  er  seinen  gegenwartigen  Standpunkt 
einer  Uberpriifung  unterziehen  wird. 
In  der  Stddtischen  Oper  die  Wiedererweckung 
von  »Pelleas  und  Melisande«.  Sie  hatte  etwa 
zwanzig  Jahre  fiir  Berlin,  eigentlich  fur  ganz 
Deutschland  geschlummert.  Ein  paar  Auf- 
fiihrungen  in  Gregors  langst  verflossener  Ko- 
mischer  Oper,  dann  versank  dieses  Werk  De- 
bussys,  das  sein  Wesen  und  seine  Art  fiir  das 
groBe  Publikum  auf  den  Generalnenner  bringt. 
Da  hort'  ich  es  im  vorigen  Jahre  wieder 
in  der  Pariser  Opĕra  Comique.  UberAiissig, 
von  dem  Konsenratismus  zu  reden,  der  die 
Pariser  Oper  jenseits  der  europaischen,  jen- 
seits  der  Weltoper  stellt.  Aber  es  gibt  Stunden, 
in  denen  man  solche  Verfestigung  der  Tra- 
dition  segnet.  Pelleas  und  Melisande  war,  nach 
einigen  Jahren,  moglichst  in  der  Urbesetzung 
wiedererstanden.  Das  heiBt:  der  Rahmen  der 
Inszenierung  hatte  sich  nach  nahezu  25  Jahren 
nicht  verandert,  und  Mary  Garden,  nach  einem 
Zwischenspiel  als  Direktorin  der  Chicagoer 
Oper,  der  sie  als  Sangerin  angehorte,  war  die 
Melisande  geblieben.  Ware  das  hierzulande 
denkbar?  In  Paris  storte  das  nicht  nur  nicht, 
sondern  steigerte  den  Zauber  dieser  Auffiih- 
rung,  die  Andrĕ  Messager,  wie  einst  im  Mai 
seines  Lebens,  leitete.  Ja,  sie  wurde  zauber- 
haft,  diese  Darstellung  von  »Pelleas  und  Meli- 
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sande«.  Denn  Wort  und  Ton,  von  suggestiver 
Deutlichkeit,  sprachen  eindringlich  zu  Ohr  und 
Seele  der  Zuh6rer.  Zauber  des  Intimen,  der 
vergessen  lieB,  wie  viele  Abenteuer  indes  die 
Musik  erlebt  hatte. 

Nun  sollte  sich  das  Wunder  in  der  Stadtischen 
Oper  der  Reichshauptstadt  vollziehen.  Die 
zarte  Blasse  dieser  Partitur,  mit  leisem  Hauch 
der  Verwesung,  zog  Bruno  Walter  an.  Was  von 
Tristan,  besonders  aber  von  Parsifal  durch  sie 
hindurch  klingt  als  Abglanz  des  Unwirklichen, 
zog  ihn  in  seinen  Bann.  Gewohnt,  sich  des 
Abseitigen,  des  Vergessenen  anzunehmen, 
wollte  er  die  entschlummerte,  halb  vergessene 
Musik  wieder  ins  Leben  zuriickrufen.  Dies 
reizte  ihn  um  so  mehr,  als  ja  das  Orchester, 
dank  seinem  EinnuB,  sich  im  Klange  so  sehr 
verfeinert  hat,  daB  es  fiir  die  hochsten  Auf- 
gaben  reif  ist.  So  war  es  auch  fiir  den  Pelleas 
reif  geworden.  Und  es  ist  hinzuzufiigen,  daS 
der  Instrumentalkorper  die  melodische  Psal- 
modie  auf  der  Biihne  gar  wundersam  unter- 
grundete.  Die  Biihnenbilder  hatte  Ludwig 
Kainer  entworien;  ein  Kiinstler  also,  der  die 
ganze  moderne  Bewegung  zwar  miterlebt  hat, 
sich  aber  doch  nicht  auf  Stilisierung  festlegt, 
sondern  mit  Geschmack  der  Illusion  dient. 
Seine  Phantasie  hat  gerade  hier,  und  je  weiter 
die  Handlung  vorriickte,  mit  desto  groBerem 
Erfolge  die  Vorgange  in  eine  eigene  Sprache 
des  Dekorativen  iibertragen. 
Es  ist  aber  nicht  zu  verschweigen,  daB  auch 
ein  seltenes  Niveau  der  Auffiihrung  die  be- 
rauschende  Wirkung  einer  Pariser  nicht  auf- 
kommen  noch  die  Kritik  an  dem  verstummen 
lieBe,  was  nun  einmal  hinter  uns  liegt.  Wir 
spiiren  mehr  als  je,  daB  eigentlich  der  Klavier- 
komponist  Claude  Debussy  Eigentiimlicheres 
und  Entscheidenderes  ausgesprochen  hat  als 
der  Sch6pfer  von  Pelleas  und  Melisande,  der 
doch  im  wesentlichen  hier  ein  blasser,  feiner 
Wagnerianer  bleibt  und  nur  hochst  selten, 
zumal  in  den  letzten  Szenen,  seine  Art  iiber- 
zeugend  zur  Geltung  bringt.  Es  ist  eben  die 
auBerste  Spiegelung  des  Wagnerischen  im 
Franzosentum,  die  uns  hier  gegeniibertritt. 
Wenn  Kraft  Zeichen  des  Genies  ist,  war  De- 
bussy  bei  aller  Feingeistigkeit  keines.  Trotz- 
dem  bleibt  sein  Werk  historisch,  und  es  ist  ein 
Verdienst,  seine  Wirkung  mit  dem  Aufgebot 
bester  Mittel,  hochster  Meisterschaft  von 
neuem  erprobt  zu  haben.  Der  Tenor  Hans 
Pidesser  ist  ein  Pelleas,  der  lebt,  liebt  und 
duldet  wie  Lotte  Schbne  die  Melisande.  Da- 
gegen  konnten  die  grotesken  Bewegungen  Lud- 
wig  Hofmanns  als  Golo  fiir  die  Charakteristik 


des  armen  Mannes  wenig  leisten.  Karl  Heinz 
Martin,  erfolgreicher  Jonny-  und  Pelleas- 
Regisseur  zugleich,  hatte  das  merken  miissen. 

Adolf  Weijimann 

BAMBERG:  E.  T.  A.  Hoffmanns  »Undine« 
wurde  aus  dem  besonderen  AnlaB  des 
I2$jahrigen  Bestehens  der  Bamberger  Biihne, 
an  welcher  der  groBe  Romantiker  5  Jahre  lang 
in  seiner  ganzen  Vielseitigkeit  wirkte,  in  einer 
mit  aparten  Mitteln  durchgefiihrten  Festvor- 
stellung  zu  wohlgelungener  Darstellung  ge- 
bracht.  C.  M.  v.  Weber  nannte  die  »Undine« 
nach  ihrer  Urauffuhrung  in  Berlin,  »ein  in 
sich  abgeschlossenes  Kunstwerk,  wo  alle  Teile 
der  beniitzten  Kiinste  ineinanderschmelzend 
verschwinden  und  gewissermaBen  untergehend 
eine  neue  Welt  bilden.«  Wir,  die  wir  durch  das 
Werk  Richard  Wagners  seit  langem  an  einen 
hoheren  Grad  der  Verschmelzung  aller  Teil- 
kiinste  gewohnt  sind,  werden  natiirlich  von 
dem  Hoffmannschen  Werk  nicht  mehr  so  un- 
mittelbar  beriihrt  wie  Weber  und  seine  Zeit- 
genossen.  Und  doch  war  die  Auffuhrung  des 
sonst  nie  gehorten  Werkes  ein  ungetriibter 
GenuB  fiir  denjenigen,  der  es  verstand,  »sich  in 
denGeist  der  Zeiten  zu  versetzen«.  Dem  kam 
die  Regie  Hans  Fialas  schon  rein  auBerlich 
entgegen:  In  gleicher  Hohe  mit  dem  Publikum 
saB  das  Orchester  in  bunten  Biedermeier- 
kostiimen  an  kerzenbeleuchteten  Pulten,  der 
Dirigent,  Paul  Heiler,  waltete  am  Cembalo, 
also  genau  wie  einst  » Kapellmeister  Kreisler«, 
selbst  seines  Amtes,  und  die  Dekorationen 
waren  in  der  naiven  Art  verklungener  Zeiten 
(mit  den  auf  die  Leinwand  gemalten  Einrich- 
tungsgegenstanden)  den  in  der  Berliner  Staats- 
bibliothek  verwahrten  Originalentwiirfen  von 
Hoffmann  selbst  nachgebildet.  In  Verbindung 
mit  einer  im  ganzen  treff lich  gelungenen  musi- 
kalischen  Wiedergabe  konnte  so  besonders 
im  verdunkelten  Raume  der  romantische  Geist 
des  beginnenden  19.  Jahrhunderts  fuhlbar 
lebendig  werden.  Franz  Berthold 

CHICAGO-RAVINIA:  »Sommeroper«  in 
Chicago-Ravinia  ist  nicht  mit  jenem  von 
einem  nachsichtigen  Lacheln  begleiteten 
Achselzucken,  das  im  allgemeinen  derartigen 
Veranstaltungen  zuteil  wird,  abzutun.  Was 
dort  geboten  wird,  ist »  GroBe  Oper  im  Sommer  «, 
und  das  Repertoire  setzt  sich  aus  den  besten 
Opern,  die  von  erstklassigen  Sangern  gesungen 
werden,  zusammen.  Die  Chicagoer  scheuen 
nicht  den  weiten  Weg  von  22  (amerikanischen) 
Meilen,  um  auch  im  Sommer  den  GenuB  einer 
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Oper  zu  haben.  In  Sonderziigen  und  Auto- 
mobilen  stromen  sie  hinaus  und  fiillen  all- 
abendlich  das  Theater  bis  auf  den  letzten  Platz. 

  Auf  der  langen  Liste  der  Sanger  stehen 

Namen  wie  Julia  Claussen,  Ina  Bourskaya, 
Elisabeth  Rethberg,  Florence  Macbeth,  Edward 
Johnson,  Giouanni  Martinelli,  Guiseppe  Da- 
nise,  Virgilio  Lazzari;  das  Orchester  besteht 
aus  zirka  60  Mitgliedern  des  Chicago  Sym- 
phony  Orchestras.  Als  Gast  sang  Marion 
Talley  einmalig  in  einer  Vorstellung  von 
Rigoletto.  Noch  vor  zwei  Jahren  eine  junge, 
unbekannte  Sangerin,  wurde  sie  mit  einer 
P16tzlichkeit  und  Schnelligkeit,  die  hier  in 
Amerika  scheinbar  zur  Regel  wird,  zu  einer 
Beriihmtheit,  zu  einer  der  am  meisten  be- 
sprochenen  Personlichkeiten  auf  der  Biihne 
und  zum  Star  der  Metropolitan  Opera  in 
Neuyork. 

Fiir  ein  langeres  Gastspiel  war  die  beriihmte 
franzosische  Sangerin  Yuonne  Gall  verpflichtet 
worden.  Sie  besitzt  den  bei  vielen  Sangern  zu 
vermissenden  Sinn  fiir  die  Biihne.  In  jeder 
ihrer  Bewegungen  ist  sie  wirklich  mensch- 
lich,  und  Korper  und  Gesicht  sind  von  der 
gleichen  Ausdruckskraft  beseelt  wie  ihr 
Singen.  Will  Schneefufi 

DESSAU:  Kurt  Atterbergs  vieraktige  Oper 
»Das  Wogenro8«  erlebte  im  Friedrich- 
Theater  zu  Dessau  ihre  deutsche  Urauffiihrung. 
Das  schwedische  Marchen  vom  WogenroB, 
dem  Herrscher  der  Gewasser  und  Schiitzer  der 
Tiere  und  Pflanzen,  das  gegen  die  Natur 
frevelnde  Menschen  straft  und  sie  erst  nach 
einer  guten  Tat  wieder  aus  seinem  Zauber- 
bann  entlaBt,  bildet  den  Inhalt  des  Werkes. 
Kurt  Atterbergs  Vertonung,  die  ihre  Wurzeln 
in  den  Nahrboden  schwedischer  Volksmusik 
tief  hineinsendet,  hat  dem  Stoff  gemaB  mehr 
lyrischen  Charakter  und  zeugt  von  bliihender 
Phantasie  und  reicher  Gestaltungskraft.  In 
feiner  Instrumentation  malt  der  Komponist 
farbenfreudige  Bilder  einmal  in  gesund  im- 
pressionistischer,  zum  anderen  auch  in  stark 
realistischer  Manier.  Dr.  Hartmann  hatte  mit 
Unterstiitzung  des  Biihnenbildners  Hahlo  das 
Marchenspiel  auf  das  wirkungsvollste  insze- 
niert,  bei  Arthur  Rother  lag  der  musikalische 
Teil  der  Auffiihrung  in  bester  Hand,  und  alle 
Mitwirkenden  vor  und  hinter  der  Rampe  waren 
mit  ausgezeichnetem  Erfolg  bei  der  Sache. 
Gleichfalls  als  deutsche  Urauffiihrung  ging 
nach  dem  »WogenroB«  Kurt  Atterbergs  panto- 
mimisches  Tanzspiel  »Die  torichten  Jung- 
frauen«  in  Szene.  Auch  diese  biihnenwirksame 


und  musikalisch  feingestalteteKunstschopfung 
wurde  mit  groBem  Beifall  aufgenommen.  Am 
Dirigentenpult  stand  der  Komponist  selbst. 

Ernst  Hamann 

DRESDEN:  Urauffuhrung  an  der  Staats- 
oper.  Diese  Ankiindigung  stimmt  zwar 
sachlich.  Aber  der  Begriff,  den  man  sich  seit 
den  beriihmten  Dresdener  » Salome  «-Tagen 
von  einer  Dresdener  Opernurauffiihrung 
macht,  erscheint  trotzdem  durch  die  Tat- 
sache  nicht  erfiillt,  daB  man  hier  die  Marchen- 
oper  )>Traumland«,  Text  und  Musik  von  dem 
Hollander  Brandts-Buys,  aus  der  Taufe  heben 
zu  miissen  glaubt.  Dieses  »Traumland«  ist 
namlich  eine  reichlich  unbedeutende  Sache. 
Ihr  Held  ist  ein  Schulmeisterlein,  das  verliebt 
in  die  Tochter  seines  gnadigen  SchloBherrn 
ist  und  nun  in  seiner  Schulstube  einschlafend 
traumt,  wie  er  mit  seinen  Schuljungens  eine 
verzauberte  Stadt  erstiirmt  und  dort  seine 
Liebste  als  Marchenprinzessin  findet.  Mit 
wenig  Witz  und  viel  Behagen  ist  die  magere 
Handlung  knapp  abendfiillend  hingezogen. 
Etlicher  mitunterlaufender  Marchenspuk  ist 
ganz  niedlich  ausgedacht,  und  seine  lustige 
Durchfiihrung  mit  Dresdener  Dekorations- 
wundern  unter  Staegemanns  notter  Regie  war 
der  eigentliche  Lichtpunkt  des  Abends,  wobei 
sich  noch  ein  Chor  frischer,  vergniigt  theater- 
spielender  echter  Schuljungen  besonders  her- 
vortat.  Die  Solisten,  Max  Hirzel  als  Schul- 
meister,  Elisa  Stiinzner  als  Prinzessin  und 
Willy  Bader  als  Traumgott,  standen  auf  ver- 
lorenen  Posten.  Denn  die  Musik  ist  erschrek- 
kend  leer  und  nichtssagend.  Eine  Aotte  tech- 
nische  Fingerfertigkeit  ist  das  einzige,  was 
man  ihr  nachriihmen  kann.  Aber  gedanklich, 
sowie  auch  an  wirklichen  Gemiitswerten  ist 
sie  so  arm,  wie  man  das  von  einem  Kiinstler, 
dem  vor  zehn  Jahren  die  immerhin  recht 
netten  »Schneider  von  Sch6nau«  gelangen, 
gar  nicht  begreifen  kann.    Eugen  Schmitz 

ESSEN:  Der  neue  Wind,  der  durch  unser 
Theaterleben  weht,  hat  uns  bisher  noch 
wenig  »frohe  Kunde«  gebracht.  Schon  der  zur 
Eroffnung  gewahlte  »Palestrina«  war  trotz 
der  guten  Auffiihrung  unter  Felix  Wolfes, 
in  der  sich  besonders  Leo  Husler  (Palestrina) 
und  Lothar  Lessig  (Morone)  auszeichneten, 
ein  MiBgriff.  Bei  dem  Mangel  an  Vitalitat,  der 
diese  so  hohe  Anforderungen  an  Ausfiihrende 
und  Horer  stellende  Legende  ins  Unendliche 
zu  dehnen  scheint,  fand  sie  nur  wenig  Ver- 
standnis.  Nicht  viel  besser  ging  es  dem  groB 
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aufgezogenen  »Idomeneo«  unter  Schuh-Dorn- 
burg,  unserem  neuen  Operndirektor.  Trotz 
aller  Stilechtheit  bleibt  er  ziemlich  proble- 
matisch,  vor  allem  in  der  Inszenierung,  die 
sich  allzusehr  an  das  18.  Jahrhundert  halt 
und  daher  nicht  iiberzeugend  genug  wirkt. 
Hier  zeigen  sich  neben  Husler,  der  etwas  blaB 
sang,  Dodie  van  Rhyn-Stellwagen  und  Erda 
Schum-Bieler  als  gute  Gestalterinnen.  RudolJ 
Schuh-Dornburg  wurde  dem  Mozartischen 
dieser  opera  seria  nicht  immer  gerecht,  wie 
er  uns  iiberhaupt  noch  die  groBe  Probe  seines 
geriihmten  iiberragenden  Konnens  schuldig 
ist. 

Ungetriibte  Freude  bereitet  dagegen  die  unter 
der  Oberleitung  von  Kurt  Joos  stehende  Tanz- 
biihne  mit  Jens  Keith  und  Werner  Stammer. 
Sie  brachte  eine  Auffiihrung  des  »Dreispitz« 
von  Manuel  de  Falla  heraus,  die,  wenn  auch 
die  Musik  reichlich  harmlos  ist,  tanzerisch 
eine  der  besten  Leistungen  auf  diesem  Ge- 
biete  sein  diirfte.  Begeisternd  schon  sind  auch 
die  Biihnenbilder  von  Caspar  Neher.  Als  neue 
Errungenschaft,  die  man  gerne  begriiBt,  stellte 
sich  im  allgemeinen  Repertoire  (Wildschiitz, 
ButterAy,  Barbier)  Heinrich  Blasel  vor. 

Hans  Albrecht 

FRANKFURT  a.  M.:  Es  kam  Verdis  »Forza 
del  destino«  in  der  Bearbeitung  von  Werfel 
heraus.  Das  Verdi-Publikum  blieb  etwas  rat- 
los,  nicht  des  Werkes  wegen,  sondern  weil 
ihm  sein  Verdi-Horizont  durch  die  vier  oder 
fiinf  gewohnten  Opern  abgesteckt  ist  und  eine 
Storung  des  Horizontes  Beschwerde  macht. 
Tatsachlich  will  die  Forza  zu  den  fixierten 
Typen  der  hierzulande  beliebten  Verdi-Opern 
sich  nicht  schicken  und  hat  so  wenig  die 
theatralische  Evidenz  des  Trovatore  wie  die 
partikulare  Konzentrationskraft  der  Aida  und 
des  Otello.  Wem  es  also  um  die  Reinheit  der 
Verdischen  Opernformen  geht,  der  mag  die 
Forza  ablehnen  als  unentschiedenes  Zwischen- 
werk.  Frage  nur,  ob  die  stilgeschichtliche 
Kritik  Verdis  die  Gehalte  seines  Werkes 
zentral  erfaBt.  Denn  sie  setzt  voraus,  daB  die 
Werke,  jedes  in  sich,  als  Einheit  verstanden 
werden  miiBten,  die  sich  zusammen  der 
hoheren  Einheit  einer  aufsteigenden  Ent- 
wicklung  einfiigen.  Es  will  aber  vielmehr 
scheinen,  als  ob  der  Bestand  jener  Werke 
gerade  an  den  Zerfall  ihrer  Einheit  gebunden 
ware  und  die  groBe,  wie  sicher  auch  gestaltete 
Opernform  nur  das  Mittel,  die  einzelnen  Teile 
mit  eben  der  theatralischen  Sprengkraft  zu 
laden,  die  sie  in  die  Geschichte  tragt.  Nicht 


zufallig  leben  von  Verdi  Arien  und  Ensembles 
zumal;  daB  sie  freilich  leben,  bedarf  es  der 
Werke,  die  absterben,  um  die  Stiicke  frei- 
zusetzen.  Von  hier  aus  gesehen  gewinnt  auch 
das  Problem  von  Verdis  Texten,  dem  immer 
noch  allzu  musikdramatisch  nachgefragt  wird, 
einen  vollig  anderen  Aspekt.  Es  sind  jene  Texte 
allein  die  blinkend  geschlossene  Klaviatur, 
die  die  Saiten  der  Affekte  bewegt,  deren  jeder 
vom  anderen  iibergangslos  getrennt  ist.  Nur 
die  psychologistische  Umdeutung  der  Opern- 
intention  vermag  dies  bestimmende  Verhalt- 
nis  zu  verkennen.  Gegen  das  schicksalswiitige 
Forza-Buch  laBt  sich  dramaturgisch  alles 
Erdenkliche  einwenden,  und  seine  Romantik 
ist  in  sich  bereits  so  welk,  daB  zu  seiner  Be- 
urteilung  Marionettendramaturgie  allein  zu- 
standig  ware.  Aber  wie  dies  Buch  stumme 
Bewegungen  iiber  den  K6pfen  der  Figuren 
vollfiihrt,  bringt  es  die  Sterne  zum  Klingen, 
die  in  diirftiger  Astrologie  von  den  Figuren 
dargestellt  werden.  Kaum  in  einer  anderen 
Oper  Verdis  hat  das  lyrische  Selbst  die  ob- 
jektiven  Wahrheitscharaktere  unvermittelter 
und  konkreter  getroffen  als  in  der  Forza; 
kaum  anderswo  ist  die  Gewalt  der  Nummer 
groBer  als  hier:  wie  wenn  die  Nummer  Zeichen 
ware  eines  Ganzen,  das  nicht  jene  Oper  ist. 
Man  muB,  ohne  lang  iiber  das  Stilgerechte 
sich  zu  ereifern,  anerkennen,  daB  Werfel  dies 
Zeichenhafte  richtig  gesehen  und  nach  Kraf- 
ten  akzentuiert  hat,  wenn  auch  die  drastische 
Anrede  jener  Gehalte  sie  zuweilen  eher  ver- 
stellt  als  aufdeckt.  Allein  es  ist  besser,  wenn 
Alvaro  sich  immerhin  an  Dostojewskij  orien- 
tiert,  als  wenn  er  zum  dramatischen  Indi- 
viduum  verfalscht  worden  ware.  Die  Auf- 
fiihrung  war  besonders  liebevoll,  die  Regie 
Wallersteins  sparte  nicht  am  Glanz  des  Aus- 
wendigen,  der  dem  mythologischen  Gebilde 
wohl  ansteht,  Krauji  lieh  sein  Temperament, 
und  Gldser  als  Alvaro  sang  ganz  besonders 
schon.  Man  wiinscht,  daB  die  Auffiihrung  dem 
Frankfurter  Repertoire  erhalten  bleibt:  ware 
es  auch  gegen  die  Gewohnheit  des  Publikums. 
—  Neu  einstudiert  wurden  Hoffmanns  Er- 
zahlungen,  gewiB  mit  Recht,  da  der  Geist 
und  die  Geistchen  der  vorgeblich  roman- 
tischen  Oper  frisch  geblieben  sind,  als  waren 
sie  verkapselt.  Aber  die  Auffiihrung  war  nicht 
recht  gliicklich;  musikalisch  der  breiten  Tempi 
wegen,  die  die  unausgefiihrte,  in  Pointen  sich 
bewahrende  Musik  in  Operndimensionen  ex- 
ponierte,  die  ihr  nicht  angemessen  sind; 
szenisch  um  der  kunstgewerblichen  Be- 
miihungen  willen,  die  im  zweiten  Akt  soru- 
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sagen  einen  Veronese  zustande  brachten,  in 
dem  es  vor  lauter  Bild  keine  Atmosphare  mehr 
gab,  so  daB  ganz  konsequent  die  entscheidende 
Spiegelarie  fortblieb;  und  im  dritten  aus  dem 
Mirakel,  in  volligem  MiBverstandnis  des 
damonischen  Zwischenwesens  der  Figur,  eine 
reichlich  klappernde  Todesallegorie  machten. 

  SchlieBlich  bleibt  zu  erwahnen  ein  Tanz- 

aberid  der  Karsawina,  Absage  an  den  Aus- 
druckstanz,  als  pures  Ballett  hinter  jenem 
zuriickgeblieben  und  einer  vergangenen  Ge- 
sellschaft  zugeordnet,  zugleich  aber  fort- 
geschrittener  als  der  Ausdruckstanz,  weil  an 
Stelle  der  privaten  Expression  doch  eine  sehr 
verbindliche  Verfiigung  iiber  das  Material 
steht.  Es  ware  Zeit,  daB  man  auch  im  Tanz 
aufhorte,  dies  Konnen  zu  verachten.  Bei  der 
Karsawina  triumphiert  das  Plusquamperfekt 
iiber  das  Perfekt  und  wird  fast  aktuell. 

Theodor  Wiesengrund-Adorno 

HAMBURG:  Im  Stadttheater  hat  Ottorino 
Respighis  fiinfte  Oper  Die  versunkene 
Glocke*)  Mitte  November  ihre  Urauffiihrung 
erlebt  —  mit  damals  lautem,  jetzt  bereits 
bescheidenem  Erfolge.  Auch  seine  vierte 
Oper  »Belfagor«  ward  zuerst  deutsch  in  Ham- 
burg  gesungen,  wo  dieser  Musiker  von  Ge- 
wicht  und  Reife  des  Kdnnens,  bereits  seit 
seinem  »gregorianischen«  Violinkonzert  viel 
Aurmerksamkeit  gefunden,  weniger  gewiB 
als  in  den  letzten  Wochen  seines  Hierseins: 
keine  Woche  ohne  Stiicke  von  ihm.  Die  »Ver- 
sunkene«,  nach  der  vierten  Darstellung  als 
erledigt  zu  betrachten,  ist  von  Guastalla,  bei 
Kiirzung  des  Inhalts  von  Gerhart  Haupt- 
manns  Marchendrama  auf  ein  Drittel,  ins 
Italienische  iibertragen.  Werner  Wolff  hat 
diese  Version  ins  Deutsche  riickiibertragen 
mit  leidlichem  Gelingen,  ohne  den  klingenden 
Versen  und  Feinheiten  der  Schauspieldiktion, 
ihrem  Singen  von  Licht,  Luft,  Sonnenhohe 
und  Marchenreiz  ausreichend  dienen  zu 
konnen.  Kleine  Bindeglieder  und  Zutaten  wie 
in  Heinrich  Z611ners  »Versunkener  Glocke« 
£ehlen.  Die  Episode  von  der  »Trane«,  die 
Elfen,  die  Hauptpersonen  sind  bei  beiden. 
Nur  »Rautendels  Heimkunft«,  diese  feinste 
Bliite,  strich  der  Italiener,  der  aus  fiinf  Akten 
vier  bildete;  denn  er  verlegte  die  lange  Aus- 
sprache  zwischen  Heinrich  und  dem  Piarrer 
(iiber  das  Wunderglockenspiel)  in  die  Mitte 
des  dritten  Akts,  den  dann  die  Angelegenheit 
mit  dem  Tranenkriiglein  beschlieBt.  Die  Vor- 
liebe  Respighis  fiir  pariserischen  Impressionis- 

*)  Klavierauszug  erschienen  bei  Bote  &  Bock,  Berlin. 


mus  (der  fast  ganz  seinen  ersten  Akt  um- 
schwebt),  sein  zahmes  Liebaugeln  mit  atonal 
verdachtigen  Gehegen,  seine  diffuse  Akkor- 
dik,  seine  klug  untermalte  Sprechtonwelt, 
sein  schillernd  schwebendes  Instrumental- 
kolorit,  seine  oft  nur  angedeutete  An- 
hanglichkeit  an  seinen  Heimatduktus  —  all 
das  nndet  sich  in  der  »Glocke«  wieder,  die 
im  Verlaufe  indes  die  relative  Geschlossen- 
heit  des  ersten  Akts  nicht  wieder  erreicht 
und  selbst  glatte  Strecken  (wie  oft  im  biirger- 
lich  behabigen  zweiten  Akt)  nicht  zu  um- 
gehen  vermag,  aber  spaterhin  mit  akzen- 
tuierter  Vorliebe  fiir  dekorativ  Instrumentales 
noch  allerlei  musikalische,  wenn  auch  nicht 
eigentlich  biihnenechte  Vorteile  gewinnt:  mit 
verwaschenen  Stimmungen,  Reizsamkeiten, 
Kiinstlichkeiten,  Modekomplexen  und  Wider- 
spiegelungen  des  Moments;  selten  aber  inner- 
halb  seiner  akustischen  Experimente  ein  gro- 
Bes  Empnnden.  Die  Darstellung,  mehriach  auf 
untaugliche  Sanger  (Magda:  Emmy  Land; 
Rautendel:  Gertrud  Callam)  gestiitzt,  mit  dem 
GlockengieBer  (Graarud)  und  der  Wittichen 
(Sabine  Kalter)  und  den  Waldgeistern  aber 
zureichend  versehen,  von  Intendant  Sachse 
auch  szenisch  begiinstigt,  hatte  eine  nur 
maBig  langende  Orchesterleistung  einzusetzen. 
—  Als  willkommenen  Gast  sah  die  Oper  fiinf- 
mal  Lotte  Lehmann  und  einmal  die  noch  mit 
vielerlei  Vorbehalten  zu  bedenkende  jiingste 
Bayreuther  Briinnhilde  Nanny Larsen-Todsen. 

Wilhelm  Zinne 

KASSEL:  Ernst  Krenek  hielt  aus  AnlaB 
.der  hiesigen  Erstauffiihrung  seines  »  Jonny 
spielt  auf«  in  der  Gesellschaft  der  »Kunst- 
f reunde  «,  der  er  nahesteht,  einen  einfiihrenden 
Vortrag.  Kf  enek  wollte  den  Sinn  seines  Werkes 
erklaren,  indem  er  zu  beweisen  suchte,  daB  die 
Aufnahme  neuartiger  Elemente  modernen  Le- 
bens,  wie  die  des  Jazz,  des  Lautsprechers  und 
des  Grammophons,  des  D-Zuges,  des  Autos  und 
des  Films  ebensowenig  merkwiirdig  sei,  wie 
es  nicht  merkwiirdig  gewesen  sei,  in  der  alten 
Oper  die  Postkutsche  zu  verwenden,  oder  wie 
Richard  Wagner  seine  Fabelwesen  zu  dra- 
matisch-biihnenmaBiger  Wirkung  gebracht 
habe.  Im  iibrigen  wandte  sich  Krenek  in  ver- 
schiedenen  Punkten  gegen  die  Kritik,  die 
lange  genug,  aber  nicht  immer  in  zureichender 
Weise  iiber  ihn  zu  Gericht  gesessen  habe. 
Ganz  falsch  sei  es  auch,  den  technischen 
Apparat  der  Oper  zur  Hauptsache  zu  machen, 
wie  es  verschiedentlich  an  groBen  Biihnen  ge- 
schehen  sei.  Sein  Werk  sei  ein  Stiick  voraus- 
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setzungsloser  Wirklichkeit,  ohne  Kritik,  ohne 
moralische  Wertung.  Freilich  sind  Kreneks 
asthetische  Ausfiihrungen  weniger  Thesen 
von  allgemeiner  Giiltigkeit,  als  vielmehr 
Thesen  einer  Beweisfuhrung  ad  hoc.  Wenn  er 
sagt,  daB  es  eine  bewuBte  Ironie  im  Drama 
nicht  geben  diirfe,  dann  muB  man  doch 
fragen,  ob  es  erlaubt  sei,  sich  in  gleichem 
Atem  mit  »seinen«  Meistern  Shakespeare, 
Nestroy  und  Wedekind  zu  nennen.  Und  wenn 
man  sagt,  daB  in  der  Oper  die  Musik  nur  ein 
Faktor  neben  anderen  Faktoren  sei,  dann  ist 
die  Zitierung  Mozarts  als  Kronzeuge  auch 
nicht  unbedenklich.  Asthetische  Allgemein- 
satze  miissen  schon  so  sein,  daB  man  ihnen 
wohl  eine  andere  Ansicht  entgegenzusetzen 
vermag,  daB  man  sie  aber  nicht  ohne  weiteres 
nach  links  oder  nach  rechts  umbiegen  kann. 
So  einfach  sind  asthetische  Begriindungen 
denn  doch  nicht,  daB  man  die  umgekehrte 
Wahrheit  auch  fiir  richtig  erklaren  diirfte. 
Die  Auffuhrung  am  Staatstheater  unter  der 
Regie  von  Ernst  Legal  war  sorgialtig  und 
voller  Starke  des  Temperaments.  Die  Biihnen- 
bilder  waren  technisch  und  raumlich  gut 
gelost,  nur  die  Gletscherlandschaft  war  selt- 
samerweise  von  einer  unverstandlich  primi- 
tiven  Realistik.  Das  Werk  wurde  wohl  mit 
Interesse  aufgenommen,  wenn  sich  auch 
der  Urteilsfahige  dariiber  klar  wurde,  daB 
Krenek  die  Synthese  der  verschiedenen  musi- 
kalischen  Elemente  in  praxi  nicht  so  gelungen 
ist,  wie  er  dies  kunsttheoretisch  anzustreben 
scheint.  Franz  Reuji  wuBte  die  Partitur  mit 
Verstandnis  fiir  Humor  zu  nehmen.  Von  den 
Solisten  ist  neben  dem  temperamentvollen 
Jonny  des  Victor  Mossi  die  gesanglich  und 
darstellerisch  fein  charakterisierte  Yvonne 
der  Therese  v.  Lemheny  zu  erwahnen.  —  In 
der  letzten  Novemberhalfte  wurde  von  Legal 
Mozarts  Entfiihrung  aus  dem  Serail  neu 
inszeniert.  Die  Auffiihrung  hatte  musikalisch 
(Robert  Laugs)  und  szenisch  echt  mozar- 
tischen  Geist,  wie  er  uns  heute  nahe  kommt, 
wahrend  das  Biihnenbild  in  iarbiger  und 
raumlicher  Gestaltung  keine  restlose  Losung 
gefunden  hatte.  Christian  Burger 


IEIPZIG:  Gegen  Ende  der  vorigen  Spiel- 
,izeit  gab  es  in  der  Leipziger  Musikpolitik 
allerhand  Stiirme,  hervorgerufen  durch  einen 
starken  Wechsel  im  Personalbestand  der  Leip- 
ziger  Oper.  Fiir  denjenigen,  der  etwas  Ein- 
blick  hinter  die  Kulissen  hatte,  war  aller- 
dings  diese  Auiregung,  die  bis  in  die  Aus- 


schuBsitzungen  der  Leipziger  Stadtverordneten 
ihre  Wellen  schlug,  nicht  ganz  verstandlich. 
Denn  abgesehen  davon,  daB  der  Wechsel  rein 
zahlenmaBig  gar  nicht  so  sehr  denjenigen 
friiherer  Spielzeitwenden  iiberstieg,  war  auch 
bereits  nach  den  Gastspielen  der  neuverpflich- 
teten  Krafte  zu  erwarten,  daB  der  Wechsel 
im  Personal  fiir  das  Gesamtniveau  der  Oper 
nur  von  Vorteil  sein  wiirde.  Nun  sind  die  ersten 
Monate  der  neuen  Spielzeit  voriibergegangen, 
der  zum  guten  Teil  kiinstlich  angefachte 
Sturm  hat  sich  gelegt,  und  an  Stelle  der  Er- 
bitterung  ist  das  Gefiihl  der  Dankbarkeit 
gegen  den  Leiter  der  Oper  Gustaw  Brecher 
rege  geworden,  der  es  selbst  bei  der  auBer- 
ordentlichen  Knappheit  an  Sangermaterial 
nun  doch  verstanden  hat,  sich  ein  Ensemble 
zu  verpflichten,  an  dem  die  stark  wachsende 
Besucherzahl  der  Leipziger  Oper  allabendlich 
ihre  helle  Freude  haben  kann.  Die  neuver- 
pAichteten  Sanger  haben  nunmehr  ausnahms- 
los  gewichtige  Proben  ihrer  Kiinstlerschaft 
geben  konnen,  und  sie  sind  sowohl  in  Neu- 
einstudierung  wie  im  laufenden  Spielplan  mit 
gutem  Eriolg  beschaftigt  gewesen.  Besonders 
dankbar  wird  die  vorgenommene  feste  Ver- 
pAichtung  einer  hochdramatischen  Sangerin 
begriiBt.  In  Maria  Rbsler-Keuschnig  ist  fur 
dieses  Gebiet  eine  Kraft  gewonnen,  die  in 
seltenem  MaBe  stimmliche  GroBe  mit  kiinst- 
lerischem  Ernst  und  stilistischer  Feinfiihlig- 
keit  verbindet.  Neben  ihr  wirkt  als  neu- 
verpflichtete  Zwischenfachsangerin  Marga 
Dannenberg,  deren  Tosca  und  Tief  land-Martha 
zu  den  starksten  Temperamentleistungen  ge- 
hort,  die  man  seit  langerer  Zeit  auf  der 
Leipziger  Biihne  horen  konnte.  Ein  ganz 
ausgezeichneter  Ersatz  wurde  weiterhin  fiir 
die  mit  dem  Ende  der  letzten  Spielzeit  aus- 
geschiedene  Soubrette  Else  Schulz-Dornburg 
gewonnen,  und  zwar  mit  Mali  Trummer  vom 
Nationaltheater  in  Weimar.  In  ihr  hat  die 
Leipziger  Oper  eine  Kiinstlerin  von  ganz 
seltener  Vielseitigkeit  gewonnen;  denn  sie  ist 
von  der  gleichen  Spielfreudigkeit  und  Frische 
in  den  Soubrettenpartien,  wie  sie  auch  lyrische 
Partien  mit  seltenem  Gelingen  meistert.  Man 
wird  nicht  leicht  eine  Soubrette  wieder  finden, 
die  gleichzeitig  die  weibliche  Hauptpartie  in 
Pfitzners  »Armer  Heinrich«  und  die  Titelrolle 
der  »Undine«  mit  einer  so  echten,  durch  und 
durch  erhihlten  Lyrik  zu  erfassen  vermag. 
Von  den  neuverpflichteten  Herren  des  En- 
sembles  wird  naturgemaB  vom  Publikum 
das  meiste  Interesse  den  Tenoren  entgegen- 
gebracht,  von  denen  eine  ganze  Reihe  mit 
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Beginn  dieser  Spielzeit  in  den  Verband  unserer 
Opernbiihne  trat.  Von  der  Wiener  Staatsoper 
kommt  Hubert  Leuer,  ein  ganz  auBerordent- 
lich  routinierter,  stilistisch  vielseitiger  Kiinst- 
ler,  der  allerdings  seinem  nicht  mehr  ganz 
jugendlichen  Stimmaterial  in  diesen  ersten 
Wochen  der  Spielzeit  etwas  viel  zugemutet 
hat.  Es  ist  in  seinem  eigensten  Interesse  zu 
wiinschen,  dafi  der  zweite  neuverpflichtete 
Heldentenor,  der  aus  Magdeburg  kommende 
Ernst  Neubert  in  Zukunft  starker  im  Spiel- 
plan  hervortritt.  Ihm  dankt  das  Leipziger 
Publikum  bisher  die  starkste  Leistung  in  der 
Verk6rperung  der  Titelrolle  in  Verdis  neu- 
einstudiertem    Otello.   Ein   recht  verwend- 
barer  Zwischentenor  ist  in  dem  von  Chemnitz 
kommenden  Fritz  Zohsel  verpflichtet  worden, 
der  sofort  das  gesamte  Fach  des  jugendlichen 
Helden  iibernommen  und  mit   Gliick  ver- 
treten  hat.  Ein  gleichfalls  neuverpflichteter 
Tenor-Buffo  Hans  Hauschild,  auch  als  ly- 
rischer  Tenor  sehr  gut  verwendbar,  beschlieBt 
diese  stattliche  Reihe.  Auch  einen  neuen, 
vielverheiBenden  Bariton  hat  Brecher  dem 
Ensemble  neu  verpflichtet.  Es  ist  der  aus 
Briinn  kommende  Joseph  Lindlar,  von  dessen 
Entwicklung    man    AuBergewohnliches  er- 
warten  darf.  Es  handelt  sich  hier  um  eine 
Stimme  von  ganz  seltener  Pracht  der  Farbe 
und  GroBe  des  Volumens,  dabei  aber  auch 
um    einen    ungewohnlich    strebsamen  und 
ernst  veranlagten  Kiinstler. 
Als  gewichtigste  Neueinstudierung  der  laufen- 
den  Spielzeit  brachte  die  Oper  unter  der  musi- 
kalischen  Leitung  von  Gustav  Brecher  und 
szenischen  von   Walther  Briigmann  Verdis 
Otello   heraus.   Es  war   ein  in  jeder  Be- 
ziehung    festlich    anmutender    Abend.  Die 
auBerordentliche  Miiheleistung,  die  Brecher 
von  seinen  Sangern  schon  dadurch  fordert, 
daB  er  die  bestehende  miserable  Ubersetzung 
des    Otello    von  Grund    aus  geandert  hat, 
machte   sich   vollkommen   belohnt.  Dieser 
auBerst  geschickten  Ubersetzung  ist  es  zu 
danken,  daB  alles  Peinliche  in  der  Oper  ver- 
schwindet    und    das    Drama  Shakespeares 
wieder^  in  seiner  ganzen  Wucht  lebendig 
wird.  Uberhaupt  ist  das  Kiinstlerische  dieser 
Otello  -  Neueinstudierung,    daB    alles  Scha- 
blonenhafte,  alles,  was  auch  nur  entfernt  an 
Opern-Singsang  erinnert,  aus  der  Auffiihrung 
verschwunden  ist.  Das  Geheimnis  einer  nur 
dem   Affekt   folgenden   musikalischen  De- 
klamation,  das  Brecher  seinen  Sangern  bei 
jeder    Neueinstudierung    mitzuteilen  weiB, 
schafft  auch  hier  ganz  neue  Wirkungen,  die 
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kaum  einer  der  Horer  bei  friiheren  Auf- 
fiihrungen  des  Werkes  verspiirt  haben  mag. 

Adolf  Aber 

IENINGRAD:  Die  Akademischen  Theater, 
jdie  im  September  er6ffnet  wurden,  konn- 
ten  noch  nichts  Neues  zeigen,  denn  die  Erst- 
und  Urauffuhrungen  werden  erst  zum  zehn- 
jahrigen  Jubilaum  der  Revolution  vorbereitet. 
Es  wird  folgende  Ur-  und  Neuauffiihrungen 
wahrend  der  Jubilaumstage  geben:  »Das25te«, 
»Der  Rote  Leuchtturm«  vonGliĕres,  »DieSkla- 
ventanzerin«,  »Der  Sturm«  von  Perekop.  AuBer- 
dem  sind  unabhangig  vom  Jubilaum  geplant: 
»Eugen  Onegin«,  »Boris  Godunoff«,  »G6tter- 
dammerung«,  »Die  Hugenotten«,  »Der  Spie- 
ler«  von  Prokofieff,  »Kandid«  von  Knipper, 
»Mammon«  und  »Jonny«  von  Krenek,  »Das 
schwarze  Amulett«  von  Strebnikoff.  Von 
den  Auffiihrungen  des  vorigen  Jahres  hat  der 
»Wozzek«  sehr  mangelhaften  Erfolg  und 
wird  wahrscheinlich  einer  anderen  Oper  das 
Feld  raumen  miissen. 

Georg  Rimskij-Korssakoff 

MUNCHEN:  Nun  ist  Puccinis  Turandot 
auch  in  Miinchen  eingezogen.  Uber  das 
Werk  selbst  ist  an  dieser  Stelle  wiederholt 
ausfiihrlich  berichtet  worden.  Mein  person- 
liches  Urteil  mochte  ich  kurz  dahin  zu- 
sammenfassen,  dafi  die  Oper,  deren  Buch 
trotz  seiner  briichigen  Psychologie  und  Pseudo- 
tragik  die  Theaterqualitaten  nicht  abzu- 
sprechen  sind,  sich  wohl  an  Inspiration,  Ge- 
schlossenheit  und  Stilreinheit  mit  Bohĕme, 
Tosca,  ButterAy  und  Gianni  Schicchi  nicht 
messen  kann,  doch  aber  echter  Puccini  ist. 
Sie  als  Alterswerk  zu  bezeichnen,  halte  ich 
fiir  verfehlt  angesichts  der  musikalischen 
Fiille  groBer  Teile  der  Partitur  (namentlich 
im  ersten  Akte).  Die  Miinchener  Auffiihrung 
erhob  sich  nach  jeder  Richtung  zum  AuBer- 
ordentlichen  und  zeigte  die  Leistungsfahigkeit 
unserer  Staatsoper  auf  stolzer  Hohe.  Der 
Spielleiter  Max  Hofmiiller  fand  fiir  die  Be- 
tatigung  seiner  schopferischen  Phantasie  eine 
Aufgabe,  wie  er  sie  dankbarer  sich  nicht 
wiinschen  konnte.  Er  loste  sie,  kongenial 
unterstiitzt  von  Leo  Pasetti,  dem  Sch6pfer  der 
Dekorationen  und  Kostiime,  in  bewunderns- 
werter  Vollendung.  Den  Hauptvorzug  seiner 
Inszenierung  mochte  ich  darin  erblicken,  daB 
sich  der  szenische  Prunk  nicht  selbstherrlich 
breit  macht,  sondern  immer  organisch  und 
notwendig  aus  dem  ganzen  musikalischen 
Theater  dieser  »groBen  Oper«  herauswachst. 
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Natiirlich  HeB  es  auch  Miinchen  in  der  Aus- 
stattung  an  nichts  fehlen,  denn  hier  Be- 
schrankung  iiben  wollen,  hieBe  den  Stil  des 
Werkes  vollkommen  verkennen.  Man  bekam 
Bilder  von  beriickendem  marchenhaften  Zau- 
ber  zu  sehen.  Hans  Knappertsbusch,  der  das 
Ganze  mit  iiberlegener  Beherrschung  leitete, 
lieB  die  Partitur  in  berauschender  Pracht  auf- 
klingen.  Der  kalten  Schonheit  der  Turandot 
lieh  Elisabeth  Ohms  ihre  wunderbare  Stimme. 
Den  sie  bezwingenden  Prinzen  Kalaf  gab  Fritz 
Krauji,  mit  verschwenderischer  Laune  aus  dem 
Vollen  seines  sieghaften  Tenors  schopfend. 
Martha  Scheltenberg  schuf  mit  ihrer  Liu 
eine  riihrende  Gestalt.  Ganz  hervorragend 
waren  Robert  Hager,  Carl  Seydel  und  Oswald 
Briickner  als  Vertreter  der  drei  Masken- 
nguren  Ping,  Pang,  Pong.  Timur  und  Kaiser 
Altoum  lagen  bei  Georg  Hann  und  Ernst 
Vasall  in  guten  Handen.       Willy  Krienitz 

PARIS:  Die  Opĕra  Comique  hat  ein  neues 
Werk  herausgebracht:  »Le  bon  Roi  Dago- 
bert«  von  Marcel  Samuel-Rousseau.  Den  Text 
schuf  Andrĕ  Riuoire  nach  dem  gleichnamigen, 
1908  in  der  Comĕdie  francaise  gespielten 
Stuck.  Der  Inhalt,  der  uns  an  ein  beriihmtes 
Volkslied  erinnert,  ist  kurz  folgender:  Konig 
Dagobert  hatte  zwei  Frauen:  die  Konigin 
Hidelswinthe,  die  aus  politischen  Griinden  an 
den  von  ihr  nicht  geliebten  Monarchen  ver- 
heiratet  ist,  laBt  sich  im  koniglichen  Bett 
durch  ihre  Sklavin  Nantilde  vertreten.  Nan- 
tilde  spielt  ihre  Rolle  so  gut,  daB  Hidelswinthe 
eifersiichtig  wird  und  mit  ihrer  Eifersucht 
alles  verrat.  Dagobert  verurteilt  Nantilde  zum 
Tode  und  verst6Bt  die  Konigin,  die  in  ihre 
Heimat  zuriickkehrt  und  ihrem  Exgatten 
den  Krieg  erklaren  laBt.  Nantilde  ist  in  ein 
Kloster  geniichtet;  man  sieht  sie  dort  im 
vierten  Akt,  wahrend  drauBen  der  Krieg  tobt. 
Nach  verschiedenen  Zwischenfallen  tragt  Da- 
gobert  dank  Nantilde  den  Sieg  davon  und 
heiratet  seine  einstige  Konkubine.  —  Die 
Autoren  hatten  aus  diesem  Stoff  eine  treff- 
liche  Operette  meistern  konnen,  doch  haben 
sie  es  vorgezogen,  im  Bereich  der  komischen 
Oper  zu  bleiben,  ohne  ihr  etwas  Neues  zu 
geben.  Aber  wenigstens  hat  man  in  der  Opĕra 
Comique  gelacht,  was  selten  vorkommt . . . 
Rousseau  weiB,  was  dem  Publikum  dieses 
Theaters  gefallt,  und  hat  sich  damit  begniigt, 
den  durchweg  literarischen  Text  Rivoires  mit 
ansprechender  Musik  zu  untermalen;  nicht 
ohne  ein  haunges  Parlando  zu  verwenden,  mit 
dem  in  letzter  Zeit  in  der  Opĕra  Comique 


reichlich  MiBbrauch  getrieben  wurde,  und  — 
selbstverstandlich  —  nicht  ohne  das  Volks- 
lied  vom  »Roi  Dagobert«  und  andere  gleich- 
artige  Themen  heranzuziehen.  Die  Inter- 
pretation  war  durchaus  angemessen,  in  den 
Hauptrollen  die  Damen  Luart  und  Pĕraldy, 
die  Herren  Friant  und  Bourdin.  Bourdins 
Darstellung  des  Ministers  Eloi,  die  wiederholt 
an  den  Beckmesser  eririnert,  ist  bemerkens- 
wert.  Der  neue  Dirigent  des  Theaters,  Fou- 
restier,  ist  anerkannt  worden. 

/.  G.  Prod'homme 

ROSTOCK:  Soleidas  bunter  Vogel  (Musik 
jvon  Max  Donisch,  Text  von  Curt  B6h- 
mer)  entstammt  1001  Nacht  (Geschichte  des 
Ehemanns  und  des  Papageis) .  Ein  alter  Mann 
setzte  seiner  jungen  Frau  zum  Tugendwachter 
einen  Papagei,  der  nicht  nur  sprechen,  son- 
dern  auch  alles,  was  in  seiner  Gegenwart 
vorging,  wiedererzahlen  konnte.  Bei  der 
Riickkehr  von  einer  kurzen  Reise  erfuhr  er 
vom  klugen  Vogel  allerlei  verfangliche  Dinge. 
Die  Frau  glaubte  zuerst,  eine  ihrer  Diene- 
rinnen  habesie  verraten;  aber  diese  beschwo- 
ren  ihre  treue  Verschwiegenheit.  Da  lenkte 
sich  der  Verdacht  auf  den  Papagei.  Als  der 
Mann  abermals  verreiste,  wurde  unter  dem 
Kang  des  Vogels  eine  Handmiihle  gerausch- 
voll  gedreht,  von  oben  Wasser  wie  Regen  aus- 
gegossen  und  mit  einem  Spiegel  geblitzt. 
Wiederum  erkundigte  sich  der  Mann  bei  der 
Heimkehr,  was  in  seiner  Abwesenheit  vor- 
gefallen.  Der  Papagei  berichtete  vom  schreck- 
lichen  Gewitter,  das  sich  iiber  ihn  entlud. 
Da  hielt  der  Mann,  weil  gar  kein  Gewitter 
gewesen,  den  Vogel  fiir  unglaubwiirdig  und 
totete  ihn  im  Zorne,  um  nachher  von  den 
Nachbarn  zu  horen,  daB  der  Papagei  doch 
recht  gehabt! 

Der  heitere  Vorwurf  ist  zu  einer  singspiel- 
haften  Oper  in  AieBend  prickelndem  Gesangs- 
ton  gut  geeignet.  Der  seine  Federn  straubende, 
sprechende  Vogel  und  das  kiinstliche  Gewitter 
(Fugato)  sind  tonmalerisch,  die  Liebesszenen 
gefiihlvoll  gehalten.  Mehrstimmige  Satze  fiigen 
sich  zwanglos  ein,  namentlich  am  SchluB 
beim  Guten-Abend-Wunsch,  zu  dem  sich  die 
drei  Stimmen  harmonisch  vereinen.  Die  Tra- 
ger  der  Handlung,  der  alte  Achimed  (D. 
Rothstein),  Kemala  (Th.Straub),  Soleida 
(B.Kiiper)  sind  je  nach  ihrer  Eigenart  und 
Stimmung  musikalisch  gezeichnet.  Melodisch 
reiche  Ernndung,  sangliche  Stimmfiihrung, 
klangschone  und  farbenreiche  Orchester- 
sprache  erweisen  Donisch  als  wohl  geschulten 
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und  befahigten  Jiinger  seiner  Lehrer  Schar- 
wenka  und  Hugo  Kaun.  Die  Rostocker  Ur- 
auffiihrung  unter  Kapellmeister  Schmidt- 
Belden  und  Spielleiter  Salno  hob  alle  guten 
Seiten  der  reizvoll  anmutigen  Partitur  wirk- 
sam  hervor  und  trug  dem  Komponisten,  der 
der  Vorstellung  beiwohnte,  iiberaus  warmen 
und  herzlichen  Beifall  ein. 
»Der  letzte  Pierrot«,  ein  Tanzspiel  von  Karol 
Rathaus  und  Max  Terpis,  erlebte  nach  der  Ber- 
liner  Urauffiihrung  die  erste  Wiederholung  in 
Rostock.  Der  Gedanke,  daB  der  liebe  alte 
Pierrot  von  der  Gegenwart  nicht  mehr  ver- 
standen  wird,  ob  er  sich  zu  Fabrikmadchen 
oder  modernen  Balldamen  wendet,  und  zu- 
letzt  im  Panoptikum  zur  Wachspuppe  er- 
starren  muB,  ist  dichterisch  und  musikalisch 
mit  eindringlicher  Klarheit  vorgefiihrt.  Die 
Partitur  ist  mit  ausgesuchter  Feinheit  ge- 
arbeitet,  indem  die  einzelnen  Instrumente  wie 
in  der  Kammermusik  selbstandig  und  eigen- 
artig  behandelt  sind  und  sich  trotzdem,  auch 
wo  sie  ins  Atonale  iibergehen,  zu  harmo- 
nischer  Klangwirkung  vereinigen.  Die  Tanz- 
gruppe  unter  Fritz  Bottger  errang  dem  Werk 
vollen  Erfolg.  Woljgang  Golther 

KONZERT 

BERLIN:  Es  muB  gesagt  werden:  Furt- 
wdngler  hebt  die  Leistung  der  Berliner 
Philharmoniker  so  empor,  daB  sie  heute  auf 
einem  nie  vorher  erreichten  Niveau  steht.  Da 
aber  auch  heute  nicht  langer  probiert  werden 
kann  als  friiher,  so  kann  solches  Ergebnis  doch 
nur  durch  die  Art  des  Probierens  und  die  sug- 
gestive  Macht  der  Personlichkeit  erreicht  sein. 
Dabei  ist  die  Vielseitigkeit  seiner  Wirkung  sehr 
anerkennenswert.  Denn  mag  nun  Klassisches 
oder  Gegenwartiges  zur  Erorterung  stehen, 
iiberall  wird  die  innere  Verbundenheit  des  Or- 
chesters  mit  seinem  Dirigenten  durch  die  Ein- 
heitlichkeit  der  Auffiihrung  bewiesen.  Mehr 
noch:  auch  die  Begleitung  der  Solisten  in  einem 
Klavier-  oder  Violinkonzert  geschieht  mit  einer 
Sorgfalt  und  Feinh6rigkeit,  daB  man  auch  hier 
von  einer  Erneuerung  sprechen  kann.  Wie 
2.  B.  Giesekings  iiberaus  feine  Darstellung  des 
Mozartschen  C-dur-Konzerts  begleitet  wurde, 
das  war  durchaus  wiirdige  Fortsetzung  des 
Mozartspiels,  wie  es  uns  in  der  Figaro-Ouver- 
tiire  eben  entziickt  hatte.  Dann  aber  wieder 
wird  Ernst  Tochs  »Kom6die  fiir  Orchester« 
als  Neuheit  aufgetischt,  und  zwar  mit  nicht 
geringerer  Treffsicherheit  als  Mozart.  Nur 
konnte  natiirlich  die  Komposition  eines  Zeit- 
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genossen    nicht    ebenso    friedliche  Empfin- 
dungen  auslosen  wie  sein  Kollege  von  vor  150 
Jahren.  Freilich,  zu  irgendwelcher  Beunruhi- 
gung  selbst  eines  genuBfreudigen  Abonnenten- 
publikums  lag  auch  kein  AnlaB  vor,  denn  Toch, 
der  hier  gewiB  eine  zeitgemaBe  Eulenspiegelei 
im  Sinne  hat,  beginnt  zwar  mit  einer  geradezu 
genialischen    Pose,    in    rasch  wechselndem 
Rhythmus  und  mit  schlagkraftiger  Instrumen- 
tation,  wird  aber  in  der  Weiterentwicklung  des 
Motivs  minder  genialisch,  wenn  er  auch  durch- 
weg  interessanter  bleibt  als  ein  durchschnitt- 
licher   Zeitgenosse:    kontrapunktische  Ver- 
kniipfungen,  wirksame  Gegeniiberstellungen 
des  Gegensatzlichen  (freilich  im  Rahmen  be- 
grenzter  Ausdrucksart) ,  schlieBlich  doppelte 
Unterstreichung  des  Beginns  sorgen  fiir  die 
Geschlossenheit  des  Eindrucks.  Ein  andermal 
wieder  soll  sich  Schumanns  C-dur-Sinfonie, 
die  von  Furtwangler  zu  groBerer  Gestraritheit 
gebracht  wird,  mit  Strawinskijs  »Petrouschka« 
in  der  Konzertfassung  vertragen.  Und  wie 
diese  in  ihrer  bewegten  Pahrigkeit  Kiang 
wurde,  das  war  allerdings  erstaunlich.  Kurz 
vorher  hatte  Oskar  Fried,  wie  in  Paris,  nur  in 
anderer  Reihenfolge  Strawinskijs  Sacre  du 
printemps  neben  Beethovens  »Neunte«  gestellt. 
Und  nun  lieB  sich  auch  iibersehen,  wie  me- 
thodisch  Strawinskij  von  dem  einen  zu  dem 
anderen  Werk  geschritten  war.  Es  war  eine 
gute  und  wirksame  Darstellung  des  »Sacre«: 
Oskar  Fried,  der  auf  sehr  gekriimmten  Wegen 
und  daher  nach  unverhaltnismaBig  langerer 
Zeit  als  andere  weniger  starke  Personlich- 
keiten  seinen  Platz  in  der  Heimat  wieder  zu 
erobern  im  Begriffe  ist,  erlebt  jetzt  die  Voll- 
reife,  die  einem  unausgeglichenen  Kiinstler 
seiner  Ait  iiberhaupt  gegonnt  ist. 
Erdmann  und  Gieseking  auf  zwei  Klavieren, 
das  heiBt:  zwei  scharfprofilierte  Klavierspieler 
gegensatzlicher  Art  treten  zusammen.  Einer 
muB  nachgeben,  da  sie  sich  doch  nicht  zu 
hoherer  Synthese  verkniipfen  konnen.  Dieser 
eine  war  Erdmann.  Wenn  trotzdem  Debussys 
En  blanc  et  en  noir  zu  wunderschon  abgetonter 
Darstellung  kam,  so  spricht  das  fiir  das  Niveau 
ihres  Musizierens  iiberhaupt.  Sonst  wird  eine 
Nachbliite  des  Konzertwesens  vorgetauscht; 
die  schone  Illusion,  als  ob  ein  erfolgreiches 
erstes  Auftreten  von  Sangern  und  Instrumen- 
talisten  fiir  eine  groBe  Zukunft  entscheidend 
sei,  erhalt  sich.  Dabei  ist  es  doch  unter  den 
jungen  Klavierspielern  nur  der  eine  Wladimir 
Horowitz,  der  das  Rennen  gewinnt.  Er  hat 
bei  Bruno  Walter  das  Tschaikowskij-Konzert 
wieder  wachgespielt;  er  hat  auch  Chopin,  ohne 
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ihm  etwas  von  seiner  Poesie  zu  nehmen,  aus 
neuem,  mannlicherem  Geiste,  ganz  unparfu- 
miert,  gegenwartig  gemacht.  Der  BuBtag  und 
der  Totensonntag  haben  sich  mehr  oder  min- 
der  musikalisch  ausgewirkt;  Kleiber-Kon- 
zerte  haben  neben  denen  Klemperers  ihren 
Anfang  genommen;  ein  Gema-Konzert  hat 
zum  ersten  Male,  mit  leidlichem  Nutzen  fiir 
Hindemith  und  Jarnach,  die  Verbindung  von 
Rundfunk  und  Konzertsaal  ad  aures  demon- 
striert. 

Kurz:  Der  Betrieb  rast.   Adolj  Weijimann 

AACHEN:  Mit  einem  Wort  muB  noch  des 
to6.  Niederrheinischen  Musikfestes  ge- 
dacht  werden,  das  in  diesem  Jahre  in  Aachen 
gef  eiert  wurde.  Die  an  dieser  Stelle  schon  mehr- 
fach  besprochene  GroBe  Messe  von  Braun/els 
war  am  ersten  Tage  Glanzstiick  des  sehr  tiich- 
tigen  Aachener  Stddtischen  Gesanguereins,  der 
die  recht  schwierige  Aufgabe  denn  auch  unter 
der  Leitung  des  Komponisten,  der  als  einziger 
Festdirigent  neben  Peter  Raabe  tatig  war,  mit 
erstaunlicher  Sicherheit  erledigte.  Im  weiteren 
Verlauf  des  Festes  sang  der  Chor  dann  noch 
unter  Raabes  Leitung  auBer  Hugo  Wolfs 
Feuerreiter  und  Elfenlied  ein  alteres  Werk  des 
Wieners  J.v.  WoeB:  das  heilige  Lied,  das 
weniger  Interesse  erregte  als  eine  a  cappella- 
Messe  desselben  Meisters,  die  der  Domchor 
unter  der  Leitung  von  Th.  Rehmann  im  alt- 
ehrwiirdigen  Miinster  in  Gegenwart  des  Kom- 
ponisten  sang.  Als  Solist  glanzte  Eduard  Erd- 
mann  mit  Liszts  nachgelassenem  Klavier- 
konzert  »Malediction«  und  einem  Intermezzo 
und  Rondo  von  Leopold  Beck  (leicht  zu  iiber- 
setzendes  Pseudonym  eines  bekannten  mo- 
dernen  Komponisten,  dessen  Jugendarbeit 
Erdmanns  Interesse  erregte) .  Peter  Raabe,  der 
noch  als  ortliche  Neuheit  die  Sinfonie  brevis 
von  Jarnach  brachte,  verdankte  man  als  Hohe- 
punkte  des  ganzen  Festes  wahrhaft  monumen- 
tale  Auslegungen  der  Eroica  und  der  7.  Sin- 
fonie  von  Bruckner.  Die  erste  Urauffiihrung 
der  neuen  Spielzeit,  Variationen  und  Fuge  iiber 
ein  eigenes  Thema  von  Werner  Trenkner, 
zeigte  ein  in  allen  Dingen  der  Entwicklung 
recht  zahmes,  im  Variationenteil  nicht  gerade 
kurzweiliges  Stiick;  um  so  mehr  fallt  die  wohl- 
gelungene,  zum  SchluB  namentlich  schon  ge- 
steigerte  Fuge  auf .  An  einem  Musikabend  der 
Kuppel  erschien  das  Wiener  Streichquartett 
mit  Werken  von  Alban  Berg  und  Schonberg, 
die  von  einer  auserwahlten  H6rerschaft  mit 
Begeisterung  aufgenommen  wurden.  Im 
kleineren  Rahmen  betatigte  sich  das  Leipziger 


Genzel-Quartett  an  Werken  von  Hindemith  und 
Krenek  mit  vorbildlicher  Spielbegeisterung. 

W.  Kemp 

BARMEN-ELBERFELD:  Der  wiederholte 
Dirigentenwechsel  in  der  einen,  eine  ge- 
wisse  Einseitigkeit  im  musikalischen  Leben 
der  anderen  Stadt  brachten  es  mit  sich,  daB 
der  neue  Leiter  Franz  u.  Hoejilin  fur  seine 
Programme  ein  fast  unbegrenztes  Arbeitsfeld 
vorfand.  Nach  dem  letzten,  der  Einfiihlung 
gewidmeten  Winter  setzen  nun  die  Vorst6Be  in 
verschiedenen  Richtungen  ein.  Der  erste 
»nationale«  Abend  galt  dem  Norden.  Man 
kennt  von  Karl  Nielsen  (»Pan  und  Syrinx«), 
Kurt  Atterberg  (Hornkonzert  als  deutsche  Ur- 
auffuhrung)  und  Jean  Sibelius  (4.  Sinfonie) 
Starkeres  als  die  genannten  Werke:  ausge- 
pragt  landschaftlicher  Charakter,  unmittel- 
barer  durch  die  Farbe  als  durch  die  Errindung; 
auffallend  der  Gegensatz  zwischen  dem  sonnig- 
lichten  Atterberg  und  dem  diesmal  trostlos- 
diisteren  Sibelius.  Der  Lehrergesangverein 
(F.  v.  HoeBlin)  vermittelte  die  Tanzlied-Suite 
von  Joseph  Haas.  Von  anderer  Seite  (Adolf 
Siewert)  wurde  man  mit  Kurt  Thomas  be- 
kannt  gemacht.  Es  laBt  sich  nach  seiner  Kam- 
mermusik  vermutlich  kaum  ein  vollstandiges 
Bild  von  ihm  gewinnen.  Eine  neue  Cello- 
sonate  (op.  7),  Lieder  nach  Nietzsche  (op.  9), 
das  Klaviertrio  (op.  3)  gehen  von  der  Roman- 
tik  aus,  zeugen  wohl  auch  vom  Ringen  um 
einen  neuen  Ausdruck;  aber  gerade  bei  den 
Liedern  gelingt  es  Thomas  nicht  recht,  eine 
Stimmung  musikalisch  einzufangen  und  zu 
entwickeln.  Hauseggers  sprode,  nach  hochsten 
Zielen  strebende  »Natursinfonie«,  Pfitzners 
»Kantate«,  Elly  Ney,  Edwin  Fischer,  Sigrid 
Onegin  schlieBen  den  Reigen  der  bisherigen 
Ereignisse.  Walter  Seybold 

BASEL:  Die  beiden  ersten,  schon  vor 
Wochen  ausverkauften  Abonnements- 
konzerte  bildeten  glanzende  Belege  fiir  die 
iiberragenden  Dirigentenfahigkeiten  Felix 
Weingartners.  In  Hans  Hubers  ideenreicher 
»B6cklin-Sinfonie«  b-moll  op.  115,  der  Ton- 
dichtung  »Das  Genlde  der  Seligen«,  nach 
dem  Gemalde  Arnold  Bocklins,  op.  21  von 
Felix  Weingartner  und  zumal  in  Brahms' 
»Erster«  zeigte  sich  eine  ungewohnliche  Ge- 
schlossenheit  kiinstlerischer  Ausdeutung,  eine 
Elastizitat  des  Klangkorpers  und  ein  Eben- 
maB  der  dynamischen  und  rhythmischen  Glie- 
derung,  die  iiberaus  begliickend  wirkte.  Spon- 
taner  Erfolg  war  auch  der  geistvollen  »Tanz- 
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sinfonie«  E.  H.  v.  Rezniceks  beschieden,  die 
durch  ihre  groBziigige  Disposition  und  ein 
souveranes  Konnen  gleichermaBen  fesselte. 
Ahnliche  Cjualitaten,  denen  sich  ein  hoher 
Ernst  beigesellte,  eigneten  auch  dem  sinfo- 
nischen  Scherzo  »Ritter,  Tod  und  Teufel« 
aus  dem  groBangelegten  Mannerchorwerk 
»Huttens  letzte  Tage«  von  C.F.  Meyer,  dessen 
Sch6pfer  Ernst  Kunz  den  starksten  Kompo- 
nistenbegabungen  der  Schweiz  zuzuzahlen 
sein  diirf  te.  Der  Gesellschaftfiir  Kammermusik, 
welche  diese  intime  Kunstgattung  mit  immer 
steigendem  Erfolge  zu  prlegen  sich  bemiiht, 
yerdankte  man  einen  interessanten  Abend  des 
Capet-Quartetts  aus  Paris.    Gebhard  Reiner 

DUSSELDORF:!  Das  6ffentliche  Musik- 
leben,  das  sich  unter  Hans  Weisbach 
immer  reger  entfaltet,  setzte  gleich  mit  ver- 
schiedenen  Urauffiihrungen  ein.  Obwohl  dem 
Radikalismus  fernstehend,  lieBen  sie  doch 
samtlich  mehr  oder  minder  groBe  Fiihlung  mit 
dem  Zeitgeist  erkennen.  Am  zielbewuBtesten 
vielleicht  in  Lothar  Windspergers  durchaus 
sinfonisch  gestaltetem  Violinkonzert.  Bei 
Giinter  Raphaels  Variationen  und  Rondo  will 
sich  dagegen  trotz  allen  technischen  Konnens 
innere  Einheit  noch  nicht  unbedingt  verspiiren 
lassen.  Das  liegt  nicht  nur  an  vorlaufig  ge- 
ringer  Selbstandigkeit  des  personlichen  Aus- 
drucks,  sondern  wohl  noch  starker  an  un- 
okonomischer  Breite.  —  Ein  Sonderkonzert 
vermittelte  Einblick  in  die  Kammermusik 
von  Kurt  Thomas,  dessen  Markus-Passion 
wir  in  diesem  Winter  ebenfalls  noch  horen 
sollen.  AuBer  dem  bereits  bekannten  Kla- 
viertrio  op.  3  gab  es  noch  einige  beachtliche 
Neuheiten:  eine  knapp  angelegte  auf  den 
Alten  fuBende  Cellosonate  und  Lieder  nach 
Gedichten  des  jungen  Nietzsche.  Diese  letz- 
teren  beriihrten  durch  die  Bindung  mit  dem 
Gesanglichen  und  die  Auswertung  poly- 
phoner  Kiinste  zur  Festlegung  der  Stim- 
mungskomplexe,  wie  auch  durch  eine  gewisse 
Selbstandigkeit  am  iiberzeugendsten.  Unter 
den  Darbietungen  alterer  Musik  gebiihrt  der 
wundervoll  ausgeglichenen  warmbliitigen  V/ie- 
dergabe  der  Brucknerschen  Achten  unbedingt 
ein  Ehrenplatz.  Mit  der  Wiedererweckung  der 
Lisztschen  »Prometheus«-Ch6re  erwarb  sich 
der  tiichtige  Volkschor  »Freiheit«  (Leiter: 
Hans  Paulig)  ein  ganz  besonderes  Verdienst. 
Eine  Sensation  und  doch  unendlich  viel  mehr 
bedeutete  der  Experimentalvortrag  des  Russen 
Leo  Theremin.  Seit  Frankfurt  lieB  sich  schon 
technische  Vervollkommnung  beobachten,  so 


daB  diese  scheinbare  Mechanisierung  immer 
bestimmter  auf  ein  individuelles  zukunft- 
weisendes  Musizieren  hindeutet.  Ein  iiber- 
waltigendes  Erlebnis,  das  im  Wiederholungs- 
falle  immer  noch  neue  Kraft  gewinnt! 

Carl  Heimen 

ESSEN:  Die  Konzertsaison  brachte  bisher 
einige  Neuigkeiten  von  nicht  gerade  schla- 
gender  Wirkung.  Ludwig  Webers  »Musik  fiir 
Streicher«  errang  unter  Max  Fiedler  in  den 
stadtischen  Sinfoniekonzerten  einen  knappen 
Achtungserfolg.  Bei  der  substanzlosen,  speku- 
lativen  Arbeit,  die  Weber  hier  geschaffen, 
spiirte  man,  wie  alles  Ethos  allein  Musik  nicht 
mit  Leben  zu  fiillen  vermag.  Das  Erlebnis  des 
Abends  war  denn  auch  die  Kunst  Emil  Tel- 
mdnyis,  der  uns  leider  erst  jetzt  vorgestellt 
wurde.  Sein  eminentes  Konnen  und  seine  iiber- 
ragende  Musikalitat  setzten  selbst  die  Hande 
der  sonst  auf  Adolf  Busch  eingeschworenen 
Essener  in  lebhafteste  Aktion.  Das  Violin- 
konzert  von  Carl  Nielsen  allerdings,  das  er 
spielte,  erweckte  nur  das  Bedauern,  soviel 
Kunst  auf  eine  belanglose  Angelegenheit  ver- 
schwendet  zu  sehen.  Auch  das  Cellokonzert 
von  Hans  Bullerian,  das  Fritz  Biihling  liebe- 
voll  und  mit  kultiviertem  Konnen  aus  der 
Taufe  hob,  lohnte  die  darauf  verwendete  Ar- 
beit  nicht.  Sein  undankbarer  Cellopart  wird 
nicht  gerettet  durch  ein  paar  Tutti,  die,  melo- 
disch  mehr  als  traditionell,  etwas  unorganisch 
auf  nachimpressionistische  Klangwirkungen 
abgestimmt  sind.  In  den  Konzerten  des  Musik- 
vereins  feierte  man  Elly  Ney,  Alma  Moodie 
und  immer  wieder  Max  Fiedler,  wahrend  ein 
Abend  mit  vierhandigen  Werken  (Gieseking- 
Erdmann)  ermiidete  trotz  der  leichten  Stiicke 
von  Strawinskij .  Hans  Albrecht 

FRANKFURT:  Clemens  Kraufl  hat  sich  das 
Verdienst  erworben,  Strawinskijs  »Sacre 
du  printemps «  in  Frankfurt  bekannt  zu 
machen.  Wenn  die  Auffuhrung  verspatet  er- 
scheint,  so  soll  damit  gewiB  kein  Vorwurf 
gegen  den  Dirigenten  erhoben  werden,  der  auch 
jetzt  im  Museum  noch  kein  dankbares  Publi- 
kum  fiir  das  Stiick  fand,  es  bezeichnet  nur  den 
Stand  der  musikalischen  Dinge  in  der  deut- 
schen  Provinz.  Es  bezeichnet  zugleich  aller- 
dings  auch  einiges  am  Werke  selbst.  Das 
Sacre  du  printemps  ist  schnell  alt  geworden. 
Die  impressionistische  Deszendenz  des  Ele- 
mentarischen  darin  ist  heute  recht  offenbar, 
und  Scholle  bleibt  Scholle,  auch  wenn  sie  zu 
noch  so  massigen  Erdklumpen  geballt  ist.  Es 
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herrscht  eine  Romantik  der  Friihe  darin,  die 
bei  aller  sachlichen  Haltung  der  iibel  beleu- 
mundeten  des  endenden  Subjektivismus  nicht 
vollig  fremd  ist,  und  wenn  in  dies  Irreale 
wirklich  ein  russisch  Urspriingliches  einging, 
so  wird  es  in  seiner  ideologischen  Umgebung 
sogleich  zweideutig.  Der  nachstliegende  Vor- 
wurf  allerdings:  daB  es  dem  Werk  einfach  an 
musikalischer  Substanz  gebreche,  bestehtnicht 
zu  Recht.  Denn  das  explizite  Melos  ist  mit 
groBem  und  hellem  BewuBtsein  ausgespart, 
und  die  Musik,  exemplarisches  Urbild  aller 
Gebrauchsmusiken,  reduziert  zum  Motor  der 
Bewegung  von  Korpern,  an  denen  ihre  Kon- 
kretion  eigentlich  haftet.  Es  bezeugt  die  Stim- 
migkeit  von  Strawinskijs  Ballettform,  daB  ab- 
gelost  vom  Tanz  dem  Sacre  durchweg  ein  Leer- 
raum  bleibt.  Die  Technik  der  Musik,  die  unter 
volliger  Preisgabe  nicht  nur  offener  Melodik, 
sondern  auch  motivischer  Polyphonie  auf 
Rhythmus  und  Farbe  sich  beschrankt,  tut  das 
Ihre  dazu.  Das  Sacre  gehort  aufs  Theater.  Im- 
merhin  ist  die  Virtuositat  stets  noch  schlagend, 
und  solange  das  BewuBtsein  des  Publikums 
so  weit  zuriick  liegt,  daB  es  vom  Sacre  seine 
heiligen  Belange  angegriffen  glaubt,  hat  man 
keinen  Grund,  die  ijberalterung  des  Werkes 
herauszukehren:  sie  wird  sonst  nur  ein  Vor- 
wand,  allein  noch  Alteres  zu  bieten.  Voran 
ging  eine  sehr  schone  Suite  von  Purcell.  — 
Wahrend  das  Folklore  des  Sacre  seine  indivi- 
dualistische  Herkunft  nicht  verleugnen  kann, 
ist  Schonbergs  Pierrot,  Werk  des  einzelnen  und 
aller  kollektiven  Bindung  ledig,  von  solcher 
Macht  der  personalen  Gehalte,  so  bestatigt 
von  Geschichte,  so  machtig  in  der  Konstruk- 
tion,  die  noch  halb  verhiillt  unter  der  expres- 
siven  Absicht  bleibt,  daB  diese  Musik,  die  iso- 
lierteste  von  allen,  va  banque  eine  verbindliche 
Wiirde  gewinnt,  die  alle  Pseudoobjektivitat 
der  stabilisierten  Musik  von  heutzutage  wider- 
legt.  Die  Melodramen  wurden  im  Frankfurter 
Sender  von  Erwin  Steins  Wiener  Ensemble 
uniibertrefflich  und  authentisch  aufgefiihrt.  — 
Es  ist  zu  gedenken  eines  Kammerkonzertes, 
in  dem  die  ungemein  musikalische  Geigerin 
Edith  Lorand  Tanze  der  verschiedensten 
Spharen  hochst  lebendig  wiedergab. 

Theodor  Wiesengrund-Adorno 

HAMBURG:  Im  philharmonischen  Kon- 
zert  unter  Karl  Muck  hat  man  dem 
wegen  seiner  neuen  Oper  anwesenden  Ottorino 
Respighi  mit  der  Erstauffiihrung  seiner  »Pi- 
nien  von  Rom«  eine  Ehrung  zugedacht,  die 
auch  personlich  sich  zuspitzte.  Das  Stiick  hat 
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im  Borghese-Abschnitt  mit  wirbelndem  Larm 
nur  iiberladene  Spektakelmusik,  bei  den 
Katakomben  manchen  GeistesgruB  (mit  den 
Mitteln,  die  ich  bei  Wiirdigung  seiner  »Ver- 
sunkenen  Glocke«  erwahne),  im  Janikulus- 
Abschnitt  (der  leider  auch  ein  Nachtigallen- 
schlagen  durch  eine  Grammophonplatte  ( !) 
vermittelt)  ein  im  ganzen  doch  nur  bequemes 
Nachtbild,  auf  der  »Via  Appia«  mit  Riickblick 
auf  Ruhmeszeiten  (es  zieht  da  mit  Legionen- 
tritt  und  Bucinengeschmetter  der  Konsul  zum 
Kapitol  hin)  ein  larmendes  Crescendo,  das  den 
auBeren  Endeindruck  zugunsten  des  Autors 
beglaubigen  half.  In  den  Papst-Konzerten  hat 
sich  der  russische  Klaviervirtuos  (der  Kom- 
ponist !)  Samuel  Feinberg  mit  dem  verwegenen, 
mit  Problemen  iiberladenen  dritten  Konzert 
Prokofieffs  einen  machtig  beglaubigten  Er- 
folg  erspielt.  Hans  Pfitzners  neue  Ballade 
*Lethe<i  (C.  F.  Meyers  Gedicht)  hat  maBiger 
dort  angesprochen  als  sein  alterer,  phantasie- 
reicher  »01uf«.  In  einem  Konzert  Siegfried 
Wagners  wurde  neben  alteren,  im  Saale  schon 
bewahrten  Opernfragmenten  und  dem  F16ten- 
konzert  (iiber  Themata  aus  dem  »Friedens- 
engel«)  auch  die  Einleitung  zur  (vierzehnten) 
Oper  »Die  heilige  Linde«  mit  recht  starkem 
Eindrucke  als  Urauffiihrung  gespielt.  Bei 
Gustav  Brecher  war  die  Urauffiihrung  von 
Kreneks  Suite  der  Musik  zu  Goethes  »Triumph 
der  Empfindsamkeit«:  ein  nicht  eben  vor- 
nehmes  Gebilde  mit  allen  Anzeichen  dreister 
Uberfremdung  des  dichterischen  Stoffes,  was 
die  Ursache  zu  offenem  Widerspruch  ab- 
gegeben  hat.  Gliicklicher  ging  es  Honeggers 
atonaler  Violoncell-Sonate,  die  Jakob  Sakona 
und  Alfred  Hoehn  sich  glanzend  zu  eigen  ge- 
macht  hatten.  Wilhelm  Zinne 

KIEL:  Unbestreitbarer  Hohepunkt  desmu- 
.sikalischen  Teiles  der  Kieler  Herbstwoche 
fiir  Kunst  und  Wissenschaft  war  die  von  Fritz 
Stein  und  dem  a  cappella-Chor  des  Oratorien- 
vereins  Kiel  hervorragend  dargebotene  hiesige 
Erstauffiihrung  der  »Passionsmusik  nach  dem 
Evangelisten  Markus«  op.  6  von  Kurt  Thomas. 
Thomas  hat  hier  nach  den  friiheren  Auffiih- 
rungenseinerMesseop.  1  und  des  137.  Psalms 
op.4  eine  treue  und  iiberzeugte  Gemeinde.  Sie 
erlebte  nun  mit  Bewunderung  auch  sein  drittes 
groBes  a  cappella-Chorwerk,  das  sogar  eine 
weitere  Entwicklung  nach  aufwarts  erkennen 
laBt  in  der  noch  groBeren  Vereinfachung  und 
Auflichtung  des  Chorsatzes.  Wiederum  ist  es 
dem  jungen  Komponisten  gelungen,  sich  in 
erstaunlicher  Intensitat  in  den  Geist  seines 
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Textes  zu  versenken  und  diesen  mit  ein- 
fachsten  Mitteln  greirbar  deutlich  musikalisch 
zu  gestalten.  Thomas  hat  sich  seinen  eigenen 
Stil  in  Klang,  Harmonik  und  Chorsatz  bereits 
geschaff en ;  dieser  aber  ist  so  iiberzeugend,  dafl 
auch  sonst  Fernerstehenden  die  religiose  Vor- 
stellungswelt  in  einer  jeden  einzelnen  angehen- 
den  Art  neu  erschlossen  wird.  Weiter  ware 
anzuf uhren  eine  ( wirkliche ! ) » Festauf f iihrung  « 
der  Jahreszeiten  von  Haydn  und,  aus  einem 
Orgelkonzert  von  Oscar  Deffner,  hiesige  Erst- 
auffiihrungen  von  Regers  Praludium  und  Fuge 
op.  i35a,  Giinther  Ramins  Vorspiel,  Largo  und 
Fuge  op.  5,  und  Nicolaus  Bruhns'  (gest.  1679) 
100.  Psalm,  einer  Solokantate  fiir  hohe  Stimme 
(Henny  Wolff) .  Paul  Becker 

KOLN:  Im  Giirzenich  brachte  Hermann 
^Abendroth  als  Urauffuhrung  ein  Pot- 
pourri  fiir  groBes  Orchester  (Werk  54)  von 
Ernst  Krenek,  das  die  geschickte  Hand  und 
leichte  Musiziergabe  des  Komponisten  bezeugt, 
in  der  losen  Form  und  dem  Kunterbunt  der 
Einfalle  dennoch  durch  Variation  der  Motive 
einen  inneren  Zusammenhang  wenigstens  an- 
strebt.  Die  Errindung  selbst  ist  weniger  stark, 
und  zuweilen  klingt  es,  als  ob  volksliedhafte 
oder  musikliterarische  Wendungen  verjazzt 
werden  sollten.  Der  Jazzcharakter  ist  vor- 
herrschend,  im  Witz  und  Tragikomischen,  in 
den  seriosen  Teilen,  die  Krenek  als  Gegensatz 
braucht,  aber  weniger  iiberzeugend:  ahnlich 
wie  auch  in  der  Jonny-Oper,  obwohl  das  Pot- 
pourri  rein  musikalisch  auf  hoherer  Stufe 
steht.  Wer  nach  der  »Zwingburg«  und  vorallem 
dem  »Orpheus«  noch  auf  eine  hohere  Berufung 
Kreneks  hofft,  erwartet,  dafl  er  bald  aus  dem 
Jazz  herauskommt  und  nicht  jener  »Popu- 
larisierung  derMusik«verfallt,  die  anscheinend 
jetzt  als  neuestes  Schlagwort  ausgegeben  wird. 
Kfenek  fand  dank  der  virtuosen  Wiedergabe 
unter  Abendroth  uneingeschrankten  Beifall, 
ebenso  wie  Eduard  Erdmann,  dessen  stilistisch 
ungleiche,  aber  musikerfiillte  erste  Sinfonie 
(Weimar  1920)  hier  ebenfalls  zum  ersten  Male 
erklang.  Auch  ein  Bach-Abend  mit  kirchlichen 
und  weltlichen  Kantaten  (Der  zufriedenge- 
stellte  Aeolus)  und  dem  klangrauschenden  und 
als  Bewegungsspiel  uns  Heutige  seltsam 
packenden  dritten  Brandenburgischen  Kon- 
zert  fand  volle  Zustimmung.  Die  Hochschule 
fur  Musik  und  die  Rheinische  Musikschule 
mit  ihren  von  Richard  Trunk  betreuten  Chor- 
klassen  brachten  Mozarts  Requiem  unter 
der  gestaltungskraitigen  Leitung  von  Walter 
Braunfets  zur  Auffiihrung.  Der  Konzertverein 
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Hans  Morschels  erfreute  durch  Handels  Judas 
Makkabaus,  der  Volkschor  unter  J.  E.  Miiller 
in  seinem  100.  Konzert  durch  Haydns  »Sch6p- 
fung«.  Kolner  Komponisten  waren  an  einem 
achttagigen,  vom  Kreis  Kolner  Kiinstler  ver- 
anstalteten  Kiinstlertag  beteiligt,  darunter 
Braunfels  mit  seiner  Oper  Don  Gil  von  den 
griinen  Hosen,  die  Eugen  Szenkar  im  Opern- 
haus  fein  und  temperamentvoll  betreute. 
Der  Karlsruher  Generalmusikdirektor  Joseph 
Krips  stellte  sich  als  blutvoller  Musiker  an  der 
Spitze  des  Berliner  Sinfonieorchesters  vor. 

Walter  Jacobs 

IEIPZIG:  Als  erste  Urauffuhrung  dieses 
_/Konzertwinters  brachte  Wilhelm  Furt- 
wangler  im  Gewandhaus  eine  neue  sinfonische 
Arbeit  Ernst  Tochs  heraus,  seine  »  Komodie  «  fiir 
Orchester.  Es  handelt  sich  dabei  um  ein  Werk, 
das  im  weiteren  Sinne  dem  Gebiet  der  Schau- 
spielmusik  angehort,  genauer  gesagt,  jenen 
Werken  dieser  Gattung,  die  nicht  auf  ein  be- 
stimmtes  Werk  der  dramatischen  Literatur 
Bezug  nehmen,  sondern  eine  ganze  Gruppe 
charakterisieren  wollen.  Diese  »Kom6die« 
Tochs  ist  ein  Nachfolger  jener  zahlreichen 
»dramatischen  Ouvertiiren «,  wie  sie  etwa 
Dvofak  und  Glasunoff  schrieben,  der  »tragi- 
schen  Ouvertiiren«  im  Stil  der  Werke  von 
Brahms,  Reger  und  Kletzki,  und  schlieBlich 
noch  enger  verwandt  mit  der  zahlreichen 
»Lustspielouvertiiren«,  wie  sie  uns  das  letzte 
Menschenalter  zu  einem  Dutzend  gebracht 
hat.  Alle  diese  Kompositionen  versuchen  iiber 
den  mehr  zufalligen  Gegenstand  der  einzelnen 
Theaterstiicke  hinauszugelangen,  das  Wesen 
des  Dramas,  der  Tragodie,  des  Lustspiels  als 
Typus  musikalisch  zu  erfassen.  Im  Fall  der 
Komodie  ist  also  die  Aufgabe  des  Musikers 
ziemlich  scharf  umrissen:  es  gilt,  ein  im 
Grunde  ernstes  Thema  mit  Humor  und  Lie- 
benswiirdigkeit  zu  behandeln.  Ich  kann  nicht 
sagen,  dafl  dieser  Grundcharakter  der  Ko- 
modie  in  Tochs  Komposition  mit  sonderlicher 
Klarheit  musikalisch  hervortritt.  An  einigen 
wenigen  Stellen  nur  ist  das,  und  auch  nur 
ziemlich  auBerlich,  der  Fall.  Etwa  wenn  zwei 
Soloviolinen  iibermiitige  Kapriolen  zu  einer 
breiten  Kantilene  des  Violinentuttis  fiigen, 
oder  wenn  Holzblaserfiguren  sich  dem  pathe- 
tischen  Blech  gesellen.  Im  iibrigen  aber  ware 
diese  Komposition  mit  >>Burleske«  weit  rich- 
tiger  bezeichnet,  als  mit  dem  weit  ernsteren 
Begriff  der  Komodie.  Es  nimmt  hier  die  Hei- 
terkeit  jene  larmende  Form  an,  die  kultivierten 
Menschen  nur  Unbehagen  schafft.  Die  Auf- 
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nahme  des  Werkes  war  denn  auch  —  mit 
gutem  Recht  —  sehr  geteilt;  von  einem  Kon- 
ner  wie  Toch  durfte  man  bei  einem  solchen 
Vorwurf  mehr  erwarten.  Adolf  Aber 

IENINGRAD:  Die  bevorstehende  Konzert- 
j<saison  in  Leningrad  bietet  dem  Publikum 
viel  Neues  und  Interessantes:  die  Tendenz, 
neue  europaische  und  russische  Musik  in  die 
Programme  einzuschalten,  erhielt  eine  Er- 
weiterung.  In  den  sinfonischen  Konzerten  der 
Philharmonie  werden  in  diesem  Jahr  Werke 
von  Schonberg,  Hindemith,  Bĕla  Bartok,  Ho- 
negger,  Ravel,  Strawinskij,  Casella,  Kodali, 
Krenek,  Pfitzner,  Orik,  Milhaud  und  von  den 
neuen  Komponisten  SowjetruBlands:  Mjaskow- 
skij,  Schaporin,  Melkich,  Gnjessin,  Karno- 
witsch,  Schoekakowitsch,  Daschewoff,  Shiwo- 
tow  und  Arapoff  erscheinen.  Aber  auch  alte 
Musik  wi;d  aufgefiihrt,  vor  allem  Werke,  die 
dem  Leningrader  Publikum  gar  nicht  oder 
wenig  bekannt  sind:  so  die  4.  und  3.  Sinfonie 
von  Mahler,  die  3.  und  9.  von  Bruckner  und 
Verdis  Requiem.  Von  den  Dirigenten  sind  die 
hier  noch  unbekannten  Ansermet,  Krauss  und 
Honegger,  von  den  bekannten  Abendroth,  Wal- 
ter,  Klemperer,  Knappertsbusch  und  Stiedry  zu 
nennen.  Die  Konzertsaison  der  Philharmonie, 
die  erst  am  15.  Oktober  angefangen  hat  (das 
Eroffnungskonzert  enthielt  Werke  Glasunoffs 
und  Gernkas) ,  hat  bis  jetzt  noch  nichts  Neues 
gezeigt.  Georg  Rimskij-Korssakoff 

IONDON:  Das  bedeutendste  Ereignis  des 
j  Monats  war  das  Auf  treten  des  Berliner  Phil- 
harmonischen  Orchesters  unter  Furtwdngler. 
Der  Erfolg  war  beispiellos.  Der  Jubel,  der 
nach  den  letzten  Klangen  der  Tannhauser- 
Ouvertiire  in  der  bis  auf  den  letzten  Platz 
besetzten  Queens  Hall  erscholl,  wollte  kein 
Ende  nehmen.  Es  hieBe  Eulen  nach  Athen 
tragen,  die  Verdienste  des  Orchesters  und  des 
Dirigenten  in  so  bekannten  Werken  wie  die 
Freischiitz  -  Ouvertiire,  die  2.  Sinfonie  von 
Brahms  und  StrauBens  Till  Eulenspiegel  in 
einer  Berliner  Fachzeitschrift  naher  zu  be- 
leuchten,  doch  diirfte  es  auch  fiir  die  dortigen 
Leser  interessant  sein,  zu  erfahren,  was  uns 
in  London  an  der  hervorragenden  Leistung 
einen  besonderen  Eindruck  machte.  Vor  allen 
Dingen  das  prachtvolle  Zusammenspiel,  das 
selbst  den  feinsten  Anregungen  des  Dirigenten 
zu  folgen  vermag.  Sodann  der  selbst  im  groBten 
Fortissimo  irr.mer  klangvolle,  satte  Ton  der 
Blechblaser,  namentlich  der  Trompeten  und 
Posaunen,  die  bei  uns  meist  unangenehm 


hart  wirken.  Einen  wundervollen  Klang  ent- 
faltete  auch  das  Streichorchester,  wobei  ich 
die  Tonhille  der  Kontrabasse  z.  B.in  dem 
langsamen  Satz  der  Sinfonie  noch  speziell  er- 
wahnen  mochte.  Phanomenal  ist  die  Aus- 
drucksfahigkeit  der  linken  Hand  Purtwang- 
lers,  in  ihrer  Geschmeidigkeit  fast  magisch 
wirkend.  Die  Begeisterung,  die  alle,  Kapell- 
meister  und  Orchester,  beseelt,  verleiht  der 
Wiedergabe  noch  ein  ganz  eigentiimliches  Ge- 
prage.  Furtwangler  hat  Auge  und  Ohr  fiir  das 
kleinste  Detail,  ohne  den  Charakter  des  Gan- 
zen  jemals  auBer  acht  zu  lassen.  »Le  thĕatre 
est  1'art  de  la  prĕparation «,  schrieb  Sarcey. 
Dasselbe  kann  man  von  der  musikalischen 
Interpretation  sagen.  Mit  welcher  Sorgfalt 
Furtwangler  die  Anderung  der  Stimmungen 
im  Verlaufe  eines  Satzes  vorbereitet,  die  ein- 
zelnen  Teile  gegeneinander  abwagt,  grenzt 
ans  Unglaubliche ;  daB  er  darin  gelegentlich 
einmal  des  Guten  zuviel  tut,  wie  in  dem  ritar- 
dando  am  Anfang  von  der  C-dur-Coda  des 
Freischiitz,  um  den  Schwung  des  Gesang- 
themas  bei  seinem  letzten  Eintritt  zu  steigern, 
spielt  kaum  eine  Rolle  bei  solcher  Genialitat 
der  Darstellung.  —  Ahnliche  Eindriicke  hinter- 
lieB  Artur  Schnabel  im  B-dur-Konzert  von 
Brahms  unter  der  Leitung  Oskar  Frieds  an  der 
Spitze  des  Londoner  Philharmonic  Orchestra's. 
Das  Geben  und  Nehmen  dieser  beiden,  die 
GroBe  der  Auffassung,  der  volle  Ton  des  Kla- 
vierspielers,  der  beschwingte  Rhythmus,  vor 
allem  die  klare,  vollkommen  schone  Phra- 
sierung  gestalteten  auch  diese  Darbietung  zu 
einem  HochgenuB.  Vor  ihm  hatte  Gieseking 
seine  Zuhorer  durch  sein  feines  Nuancenspiel 
begeistert,  ein  Stilist  ersten  Ranges,  der  so 
verschiedenen  Gattungen  wie  Bach,  Schu- 
mann,  Debussy  zu  ihrem  vollen  Recht  kom- 
men  lieB. 

Gegen  diese  herrlichen  Kunstfreuden  nehmen 
sich  die  iibrigen  Veranstaltungen  des  Monats 
etwas  matt  aus.  Doch  ware  das  ungerecht: 
denn  ein  »Ensemble«  wie  das  Poltronieri- 
Streichquartett  und  der  Gesang  der  begabten 
Kiinstlerin  Maragliano-Mori  in  neuen  leicht- 
beschwingten  Liedern  von  Pizzetti  konnen 
sich  auch  neben  diesen  GroBen  horen  lassen. 
Der  junge  Alan  Bush  gab  einen  nur  seinen 
Werken  gewidmeten  Abend;  ein  vielver- 
sprechendes  Streichquartett  und  ein  fein  ge- 
arbeitetes  Praludium  und  Fuge  fiir  Klavier 
verdienen  hervorgehoben  zu  werden.  Weitere 
Neuigkeiten  waren  ein  Streichquartett  von 
Frank  Bridge,  das  vornehm,  aber  mehr  er- 
kiinstelt  als  empfunden  wirkte,  ein  frisches 
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und  anregendes  Chorquintett  von  Arthur  Bliss, 
beides  vom  Pro  arte  Quartett  und  Lion  Goossens 
vortrefflich  gespielt  und  von  Frau  Coolidges 
Richterkomitee  preisgekriint. 

L.  Dunton  Green 

MADRID:  Die  Madrider  Konzertsaison 
wurde  glanzend  eroffnet  durch  ein  in 
dem  groBen,  von  Publikum  iiberfullten  »Cine 
Monumental«  gegebenes  Orchesterkonzert 
des  »Sinfonischen  Orchesters«  unter  Leitung 
von  Arbos.  Das  international  gestaltete  Pro- 
gramm,  das  zu  ganz  vorziiglicher  Wiedergabe 
kam,  enthielt  Werke  von  Wagner,  Dvofak 
(5.  Sinfonie,  »Neue  Welt«),  Sibelius  und  Iva- 
noff.  Im  Mittelpunkt  des  Konzertes  und  des 
Interesses  standen  zwei  Satze  aus  Albĕniz' 
Suite  Iberia,  »E1  Puerte«  und  »Navarra«,  die  in 
Arbos'  meisterhafter  Instrumentierung  zur 
Erstauffuhrung  kamen  und  groBen  Erfolg  er- 
zielten.  Besonders  das  zweite  Stiick,  ein  Wun- 
der  an  groBartiger  Orchesterpolyphonie,  er- 
weckte  einen  solchen  Enthusiasmus,  daB  es 
sofort  wiederholt  werden  muBte.  Arbos  hat 
diese  urspriinglich  fiir  Klavier  geschriebenen 
und  im  Klaviersatz  zu  sehr  iiberladenen 
Stiicke,  die  Albĕniz  selbst  nicht  zu  instrumen- 
tieren  vermochte,  mit  dem  Ohr  des  gewiegten 
Orchesterkenners  ausgestaltet,  so  daB  sie  zu 
wahren  Prachtstticken  geworden  sind.  Arbos 
ist  iibrigens  von  Damrosch  eingeladen  worden, 
in  Neuyork  im  Marz  kommenden  Jahres 
5  Orchesterkonzerte  zu  dirigieren  und  wird 
dem  Rufe  Folge  leisten.  Edgar  Istel 

MUNCHEN:  Die  Konzerte  der  Musi- 
kalischen  Akademie  (Hans  Knapperts- 
busch)  und  des  Komertuereins  (Siegmund 
v.  Hausegger)  lieBen  mit  ihren  letzten  Ver- 
anstaltungen  neues  und  neuestes  Schaffen 
ausgiebig  zu  Worte  kommen.  In  einer  glan- 
zenden  Auffiihrung  unter  Knappertsbusch  er- 
lebte  Casellas  Partita  fiir  Klavier  und  Or- 
chester  die  Miinchener  Erstauffiihrung.  Sich 
mehr  oder  weniger  alter  Formen  bedienend  — 
»wie's  Brauch  der  Schul«  — ,  in  allem  Tech- 
nischen  glanzend  gemacht,  namentlich  im 
ersten  Satze  nicht  ohne  musikantische  Ur- 
spriinglichkeit,  entbehrt  sie  doch  hervor- 
stechender  personlicher  Eigenwerte.  Den  un- 
dankbaren  Klavierpart  spielte  Hermann  Ruoff 
mit  vollendeter  Meisterschaft.  Heftig  erregte 
die  Gemiiter  Paul  Hindemiths  Konzert  fiir 
Orchester  op.  38.  Man  bestaunt  das  souverane 
Konnen,  wird  hin  und  wieder  gepackt  von 
der  elementaren  Triebhaftigkeit  dieses  mut- 
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willigen  Musizierens  —  wird  abgestoBen  von 
den  grotesken  seelenlosen  Orchesterkiinsten 
und  leidet  Qualen  unter  den  Riicksichtslosig- 
keiten  dieser  brutalen  Linearitat.  Wie  wohl- 
tuend    dagegen    Hans    Hermann  Wetzlers 
Ouvertiire  zu  Shakespeares  »Wie  es  euch  ge- 
fallt«,  ein  klangireudiges  und  gutgegliedertes 
Werk,  gesund  und  ehrlich,  wenn  auch  nicht 
von    iibermaBiger    Originalitat.  SchlieBlich 
machte  Knappertsbusch  noch  mit  der  Schau- 
spielouvertiire  op.  4  von  Erich  Wolfgang  Korn- 
gold  bekannt,  die  als  Arbeit  eines  Vierzehn- 
jahrigen  trotz  allem  Wenn  und  Aber  hohe 
Achtung  abnotigt.   Hausegger   brachte  als 
reichlich  verspatete  Erstauffiihrung  Bĕla  Bar- 
toks  »Rhapsodie  fiir  Klavier  und  Orchester« 
op.  1,  mit  dem  Komponisten  am  Fliigel.  Im 
Nationalen  verwurzelt,  ist  diese  effektvolle, 
virtuose,  Banalitaten  nicht  immer  meidende 
Musik  treuester  Liszt-Nachfolge  von  zweifel- 
loser  starker  auBerer  Wirkung.  Im  gleichen 
Konzert  dirigierte  Carl  Ehrenberg  seine  »Sin- 
fonische  Suite«  op.  22,  die  sich  als  reizvoll 
instrumentierte,  aparte  Stimmungskunst  do- 
kumentierte,  der  man  nur  eine  pragnantere 
Form  wiinschen  mochte.  Hans  Pfitzner  nahm 
sich  als  Gastdirigent  des  Konzertvereins  des 
Orchesterscherzos  »Ein  Eleusisches  Fest«  op.  8 
seines  Schiilers  Hermann  Ambrosius  an,  eine 
anspruchsvoll  auftretende  Komposition,  hinter 
deren  genialischem  Gehaben  sich  wenig  Po- 
sitives  verbirgt.  —  In  dem  ersten  Konzert  der 
Vereinigung  fiir  zeitgenossische  Musik,  die 
sich  in  ihrer  ganzen  programmatischen  Ein- 
stellung  nach  Schonberg  und  Hindemith  orien- 
tiert,  gab  es  eine  Urauffiihrung  von  Ernst 
Krenek,  vier  Gesange  (auf  Gedichte  von  Chr. 
Giinther,  Paul  Fleming  und  G.  R.  Weckherlin) 
fiir  Sopran  und  Blaser  op.  53,  einfallsarme 
Erzeugnisse   des   odesten  Konstruktivismus 
und  Intellektualismus.  Eine  weitere  Urauf- 
fuhrung  desselben  Abends  galt  der  Geistlichen 
Kantate  Nr.  2  fiir  Sopran,  Alt,  Bariton  mit 
Flote,  Klarinette,  Horn,  Streichquartett  und 
KontrabaB  des  begabten  Miinchener  Kom- 
ponisten  Fritz  Buchtger,    der    im  Stil  der 
»neuen  Sachlichkeit«  zwar  auch  eine  harte 
Linienfiihrung   bevorzugt,    aber  wenigstens 
einen  nicht  ganz  unerfiihlten  Kontrapunkt 
schreibt.  Willy  Krienitz 

PARIS:  Die  sinfonischen  Konzerte  scheinen 
noch  weniger  als  im  vorigen  Jahr  geneigt 
zu  sein,  neue  und  namentlich  bedeutende 
Werke  aufzufiihren.  Bei  den  Colonnes  hatte 
eine  Sinfonie  in  e  von  Tscherepnin,  erst  im 
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Sommer  vom  jungen  Komponisten  geschrie- 
ben,  einigen  Tumult  verursacht;  besonders 
der  zweite  Satz,  eine  Art  Concertino  fiir 
Trommelsolo  (Tiirkischer  Marsch) ,  vom  Schla- 
gen  der  Violinb6gen  auf  das  Holz  (sul  legno) 
begleitet.  Trotz  aller  befremdenden  Seltsam- 
keiten  ist  doch  unstreitbar  Kraft  und  Glanz 
in  dieser  abstoBenden  Komposition  zu  ver- 
spiiren.  Neben  dieser  Musik  klangen  Bruch- 
teile  aus  Florent  Schmitts  »Salamb6«  und  die 
Ballettsuite  »Daphnis  et  Chloe«  von  Ravel, 
die  vom  Orchestre  du  Conservatoire  prachtig 
wiedergegeben  wurden,  wie  klassische,  klare 
Werke.  Diese  letztere  Konzertvereinigung 
fiihrte  unter  Philippe  Gaubert  erstmalig  eine 
baskische  Rhapsodie  fiir  Klavier  und  Or- 
chester  von  Borchard  auf,  »Eskual  Herria«, 
deren  Erfolg  mehr  dem  Spiel  des  Pianisten 
(es  war  der  Autor  selbst)  als  dem  Kompo- 
nisten  galt.  Malerische  »Chansons  madĕ- 
casses«  von  Ravel,  die  Fraulein  M.  Grey  sang, 
und  die  teils  von  einer  F16te,  teils  vom  Violon- 
cello  begleitet  sind,  sowie  eine  Rhapsodie  fiir 
Orchester  und  Klarinette  von  Debussy  wurden 
noch  als  Erstauffiihrungen  in  den  Colonne- 
Konzerten  gehort.  Bei  den  Pasdeloups  ver- 
mittelte  Rhenĕ-Baton  ein  vor  kurzem  ent- 
standenes  Werk  von  Albert  Roussel,  eine 
Suite  in  f  (Praludium,  Sarabande,  Gigue),  in 
klassischer  Form,  solid,  tonal,  die  jedoch 
auch  haurige  Modulationen  nicht  meidet. 
Ferner  hat  Baton  hier  ein  »Chant  de  folie« 
zu  Gehor  gebracht,  ein  ernsthaftes  Werk, 
bei  dem  ein  gemischter  Doppelchor,  der  nichts 
anderes  zu  tun  hat,  als  Schreie  auszustoBen, 
eine  der  traurigsten  Episoden  des  Krieges 
wachruft:  den  Vorbeimarsch  der  Verwun- 
deten,  blutenden,  vor  Schmerzen  schwanken- 
den,  der  Armen,  die  blind  die  Frontwege  gehen 
und  in  wilde  Wehklagen  ausbrechen.  Bei  aller 
herzergreifenden  Traurigkeit  scheint  das  Werk 
das  Publikum  ziemlich  kalt  gelassen  zu  haben. 
—  In  den  gleichen  Veranstaltungen  hatte 
Frau  Ouergaard  mit  zwei  Wagner-Abenden 
groBen  Erfolg.  Wagner  und  Beethoven  (dessen 
Name  sich  bis  sechsmal  auf  den  Programmen 
der  Sonnabend-  und  Sonntagkonzerte  findet) 
ziehen  fortgesetzt  die  Menge  an.  —  Das 
Philharmonische  Orchester  hat  unter  Laber 
erstmalig  in  Paris  Bruckners  6.  Sinfonie  ge- 
spielt.  Von  den  Musikern  mit  WiBbegier  auf- 
genommen,  hat  sie  das  Publikum  eigentlich 
enttauscht.  Aber  man  feierte  den  Dirigenten, 
der  auBerdem  das  D-dur-Konzert  von  Brahms 
(Solist:  Strub)  und  das  zweite  Konzert  von 
Rachmaninoff  (Klavier:  Fraulein  Nette)  auf- 


fiihrte.  —  Zwei  bedeutende  Abende  alter  Mu- 
sik  sind  noch  zu  vermerken:  Henry  Expert 
widmete  einen  Abend  den  »Modes  et  rhythmes 
du  XVI.  siĕcle*  und  brachte  mit  seinen  aus- 
gezeichneten  Chanteurs  de  la  Renaissance 
Werke  von  Le  Bouteillier,  J.  des  Prĕs,  Jane- 
quin,  Arcadet  usw.  zu  Gehor.  Und  in  der 
Kirche  Saint-Eustache  fiihrte  der  gelehrte 
Kapellmeister  Raugel,  leider  in  vokaler  Hin- 
sicht  ein  wenig  schwach,  einWerk  von  Se- 
bastian  Brossard  auf:  »Canticum  eucharisti- 
cum  pro  pace  facta  anno  1687«. 

/.  G.  Prod'homme 

EIMAR:  Ernst Praetorius  entziickte  im 
ersten  Sinfoniekonzert  der  Weimari- 
schen  Staatskapelle  durch  ein  von  ihm  aufge- 
fundenes  und  stilgerecht  bearbeitetes  Konzert 
fiir  Streichorchester,  Solovioline  und  Cembalo 
von  Johann  Ernst  von  Sachsen  ( Weimar) ,  dessen 
Weiterverbreitung  man  auch  den  Orchester- 
vereinigungen  der  musikalischen  Jugendbe- 
wegung  empfehlen  mochte.  Lebrecht  Goedecke 
konnte  selbst  an  der  Seite  eines  Robert  Reitz 
mit  seiner  stupenden  Technik  die  Armselig- 
keit  der  von  ihm  vorgetragenen  Werke  nicht 
zudecken.  Haydns  »Sinfonie  concertante«  op.  84 
erfreute  durch  die  Reichhaltigkeit  der  Einfalle, 
wie  Respighis  Rossini-Suite  durch  Gedanken- 
armut  enttauschte.  Das  zweite  Sinfoniekon- 
zert  galt  den  Russen.  Mjaskowskijs  7.  Sinfonie 
errang  nachhaltigste  Wirkung  nicht  zuletzt 
infolge  dervollendeten  Interpretation  durchdie 
Staatskapelle  unter  Praetorius.  Cĕleste  Chop- 
Groenevelt  spielte  Tschaikowskijs  b-moll-Kla- 
vierkonzert  vollendet  in  Technik,  Poesie  und 
Temperament.  Das  neugegriindeteReitz-Quar- 
tett  (Robert  Reitz,  Willy  Miiller-Crailsheim, 
Herbert  GrofJ,  Walter  Schulz)  erregte  an  seinem 
ersten  (klassischen)  Abend  berechtigtes  Auf- 
sehen.  Die  beiden  Konzertmeister  und  Mit- 
glieder  des  Reitz-Quartetts:  Walter  Schulz 
und  Willy  Miiller-Crailsheim  zeigten  in 
eigenen  Veranstaltungen  ihre  bedeutenden 
solistischen  Fahigkeiten.  Frau  Max  Reger  ge- 
dachte  am  25.  Oktober  ihres  25jahrigen  Hoch- 
zeitstages:  Willy  Eickemeyer  und  seine  Schii- 
lerin  Hilde  Hoffmann-Knopf  spielten  im 
Regergeiste  Klaviersuiten,  Clare  v.  Conta  sang 
Reger-Lieder.  Es  war  ein  weihevoller  Abend, 
vergleichbar  jenem  herrlichen  Nachmittag, 
an  dem  auf  Einladung  von  Frau  Elisabeth 
F6rster-Nietzsche  Josef  Pembaur  im  Nietzsche- 
Archiv  eine  exquisite  Gesellschaft  in  Fesseln 
schlug. 

Otto  Riuter 
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NEUE  OPERN 

Ernst  Krenek  hat  drei  Operneinakter  vollendet: 
»DerDiktator«,  »Das  geheime  K6nigreich«  und 
»Die  Ehre  der  Nation«;  sie  kommen  im  Wies- 
badener  Staatstheater  zur  Urauffiihrung. 
Shakespeares  »Macbeth«  ist  in  Musik  gesetzt 
worden.  Der  Komponist,  Lawrence  Colling- 
wood,  hat  sich  aufs  genaueste  an  den  Text 
Shakespeares  gehalten. 

OPE  RNSPIELPLAN 

BARCELONA:  Die  Liceo-Oper  hat  im  Spiel- 
plan  der  laufenden  Saison  an  deutschen 
Werken  vorgesehen:  Walkiire,  Siegfried,  Mei- 
stersinger,  Tristan  und  Isolde,  Rosenkavalier, 
Mona  Lisa.  Von  russischen  Opern  u.  a.  Boris 
Godunoff. 

BRESLAU:  Das  Opernhaus  bereitet  als 
Festspiel  groBen  Stils  die  szenische  Ur- 
auffuhrung  des  von  Friedrich  Chrysander 
bearbeiteten  Oratoriums  »Josua«  von  Handel 
vor. 

BUDAPEST:  An  der  Staatsoper  wie  auch 
in  Karlsruhe  wird  die  Urauffuhrung  von 
Eugen  Zddors  Oper  »Die  Insel  der  Toten«  vor- 
bereitet.  Der  Text  stammt  von  Karl  Georg 
Zwerenz.  Im  Mittelpunkt  der  Handlung  steht 
Arnold  Bocklin. 

KAIRO:  Hier  wird  eine  italienische  »Sta- 
gione«  erwartet.  Unter  Leitung  des  Mai- 
lander  Grafen  Guido  Visconto  soll  eine  Reihe 
italienischer  Opern  zur  Auffiihrung  gelangen: 
»Nero«  von  Boito,  »AIda«,  »Norma«,  Monte- 
verdis  »Orpheus«  u.  a.  Zu  diesem  Zweck  hat 
die  agyptische  Regierung  die  Biihne  des 
Theaters  umbauen  lassen. 

KOBLENZ:  Hermann  Ungers  Oper  »Rich- 
.modis«   wurde   vom   Stadttheater  zur 
alleinigen  Urauffiihrung  erworben. 

IEIPZIG:  Kurt  Weills  neue  Oper  »Der 
«/Zar  laBt  sich  .  .  .«  kommt  im  Februar 
unter  Gustav  Brechers  Leitung  am  Stadt- 
theater  zur  Urauffiihrung.  Brecher  hat  auch 
den  »Protagonist«  angenommen. 

MAILAND:  Zwei  Griinde  rechtfertigen 
es,  wenn  man  dem  Spielplan  der  Scala 
fiir  die  Spielzeit  1927/28  einige  kritische  Worte 
widmet.  Erstens  ist  sie  immer  noch  das  erste 
Operntheater  Italiens  und  eines  der  ersten 
in  Europa.  Zweitens  ist  sie,  wie  wir  gleich 
sehen  werden,  die  einzige  italienische  Biihne, 
die  den  Kontakt  mit  der  deutschen  Musik  von 
Mozart  bis  Richard  StrauB  aufrechterhalt  und 
erweitert,  wahrend  auf  den  iibrigengroBen 


italienischen  Biihnen  dieser  Kontakt  so  gut 
wie  ganz  unterbrochen  ist.  In  Rom,  Neapel, 
Turin,  ja  selbst  in  der  italienischen  Wiege  des 
Wagner-Kults  Bologna  wird  zumeist  am  An- 
fang  der  Spielzeit  eine  einzige  Wagner-Oper 
zwei-,  dreimal  abgeklappert,  und  damit  ist 
Deutschland  erledigt,  wenn  nicht  hie  und  da 
»Hansel  und  Gretel«  oder  der  »Rosenkavalier« 
erscheinen.  Die  neueste  deutsche  Musik  von 
Pfitzner  und  Schreker  zu  Hindemith  und  Berg 
wird  von  Biihnenleitern  und  Dirigenten  in 
Italien  einmiitig  abgelehnt.  Das  Publikum 
wiirde  im  besten  Fall  nicht  mitgehen,  wahr- 
scheinlich  aber  mit  einem  Theaterskandal  ant- 
worten.  Imponierend  erscheint  dieser  Sach- 
lage  gegeniiber  Deutschlands  Anteil  am  nach- 
sten  Spielplan  der  Scala.  Vor  allen  Dingen  wird 
Richard  StrauO  personlich  den  »Rosenkava- 
lier«,  »Salome«,  die  italienische  Erstauffiih- 
rung  seiner  »Josephslegende«und  eineWieder- 
aufnahme  von  »Figaros  Hochzeit«  dirigieren, 
die  seit  1905  nicht  gegeben  wurde.  —  Dann 
wird  Panizza,  der  erste  Stellvertreter  Tosca- 
ninis,  drei  Auffiihrungen  des  gesamten  Nibe- 
lungenringes  leiten.  Endlich  werden  »Orpheus« 
(Gluck),  »Fidelio«,  »Freischiitz«  und  «Meister- 
singer«  wieder  aufgenommen. 
Die  Urauffiihrungen  sind:  »Sly«  von  Wolff- 
Ferrari,  »Maestro  Gherardo«  von  Pizzetti  und 
»Re«  von  Giordano. 

Auch  auf  der  Annaherung  an  das  standige 
Theater  besteht  die  Scala.  Die  Stagione  wird 
vom  16.  November  bis  iS.Mai,  also  6  Monate 
(statt  der  iiblichen  31/., — 4)  dauern. 

Maximilian  Claar 

STUTTGART:  Generalintendant  Kehm  hat 
die  einaktige  Oper  »Scherz,  List  und 
Rache«  von  Egon  Wellesz  (Dichtung  von 
Goethe)  zur  Urauffuhrung  am  Wiirttem- 
bergischen  Landestheater  erworben. 

❖     *  * 

Die  italienische  Opernspieheit  192J  bis  1928. 
Wahrend  die  Mailander  Scala  dem  Programm 
Toscaninis  getreu  ihre  Spielzeit  bereits  er- 
6ffnet  hat,  und  zwar  mit  Boitos  Mefistofele, 
Beethovens  Fidelio  und  Puccinis  Manon  Les- 
caut,  liegen  fiir  die  anderen  Opernbiihnen 
erst  die  Programme  vor.  Die  folgenden  zu- 
sammenfassenden  Bemerkungen  betreffen  die 
Opernhauser  in  Rom,  Neapel,  Turin,  Triest, 
Monte  Carlo,  Genua,  Bari,  Mantua,  Venedig, 
Bologna  und  Palermo.  Sie  gestatten  also  wohl 
ein  Gesamturteil.  Da  muB  nun  vor  allen 
Dingen  festgestellt  werden,   daB  auBerhalb 
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Mailands  die  deutsche  Musik  in  entschiedenem 
Riickgang  begriffen  ist.  Am  einzigen  Wagner- 
schen  Musikdrama  im  Spielplan  wird  allerdings 
vielfach  noch  festgehalten.  Wir  nnden  Par- 
sifal  in  Neapel,  Gotterdammerung  in  Genua, 
Tristan  in  Mantua,  Gotterdammerung  in  Tu- 
rin,  Meistersinger  in  Monte  Carlo.  Irgendein 
anderes  deutsches  Werk  ist  aber  auBerhalb 
der  Scala  bisher  nicht  zu  entdecken. 
Ubrigens  stagniert  auch  die  franzosische  Oper 
in  Italien.  Wir  stoBen  immer  wieder  auf  die- 
selben  paar  Werke  Luise  von  Charpentier, 
Manon  von  Massenet,  Faust  von  Gounod  und 
Carmen  von  Bizet.  Es  ist  schon  ein  Wunder, 
daB  man  diesmal  zwei  Ausgrabungen  ver- 
sucht:  In  Triest  Massenets  Don  Chisciotte 
und  in  Monte  Carlo  (das  aber  auch  von  Paris 
beeinrluBt  ist)  Mireille  von  Gounod. 
So  ist  also  der  italienische  Opernspielplan  zu 
vier  Funfteln  auf  sieben  Namen  aufgebaut. 
Einerseits  das  glorreiche  Viergespann  der 
Alten:  Verdi,  Rossini,  Donizetti,  Bellini,  an- 
dererseits  das  neuere  Trio :  Puccini,  Mascagni, 
Giordano.  Daneben  ist  eine  Anzahl  inter- 
essanter  Belebungsversuche  zu  verzeichnen. 
So  in  Neapel  Die  Vestalin  von  Spontini,  in 
Genua  Die  heimliche  Ehe  von  Cimarosa,  in 
Triest  die  Pittori  Fiaminghi  von  Smareglia, 
in  Bari  Cecchina  von  Nicento  Piccinni. 
An  Urauffiihrungen  wenig  bekannter  Ton- 
setzer  sind  angekiindigt  in  Rom  »Dafne«  von 
Mulĕ  (einem  1885  geborenen  Sizilianer,  dessen 
Oper  La  baronessa  di  Carini  1912  in  Palermo 
aufgefiihrt  wurde),  in  Bari  »Scampolo«  (nach 
dem  auch  in  Deutschland  aufgefiihrten  Stiick 
von  Dario  Nicodemi)  von  dem  1883  in  Florenz 
geborenen  Komponisten  Ezio  Camussi,  der 
1912  am  Teatro  Lirico  in  Mailand  mit  einer 
Grafin  Du  Barry  debiitierte,  ferner  ebenfalls 
in  Bari  »Fatma«  von  Pasquale  ia  Rotella 
(geb.  1880  in  Bitonto).  Diese  letztere  wurde 
zwar  1908  an  der  Scala  gegeben,  ist  aber  dem 
Publikum  so  gut  wie  unbekannt. 

Maximilian  Claar 

KONZERTE 

BADEN-BADEN:  Im  Rahmen  aer  Kon- 
zerte  der  Stadtischen  Musikdirektion  ge- 
langen  in  der  Winterspielzeit  unter  Ernst 
Mehlich  zur  Erstauffiihrung  Unger:  Levan- 
tinisches  Rondo;  Brauniels:  Don  Juan;  Haas: 
Rokoko-Variationen ;  Toch:  Komodie  fiir  Or- 
chester;  Strawinskij:  Feuervogel-Suite;  Ehren- 
berg:  Sinfonische  Suite;  Szymanowsky:  Vio- 
linkonzert;  Weinberger:  Lustspielouvertiire; 
Malipiero:    Cimarosiana;    Maurice:  Island- 


fischer;  Hindemith:  Konzert  fiir  Orchester; 
Prokofieff:  Violinkonzert;  Juon:  Triplekon- 
zert. 

DUSSELDORF:  In  den  Konzerten  des 
Musikvereins  wird  unter  Leitung  von  Hans 
Weisbach  die  Urauffiihrung  des  neuentdeckten 
Reguiems  von  Haydn  stattrinden. 

JENA:    Am  BuBtag    gelangte   hier  unter 
Rudolf   Volkmann    die  Matthaus-Passion 
ungekiirzt  zur  Auffiihrung. 

TAGESCHRONIK 

Das  zweite  Hdndel-Fest  der  Handel-Gesell- 
schaft  (Sitz  Leipzig)  wird  in  den  Tagen  vom 
21.  bis  24,  Juni  ig28  in  Kiel  stattfinden.  Es 
wird  folgende  Veranstaltungen  umfassen: 
Kammermusik,  Orchesterkonzert,  Kirchen- 
konzert  und  eine  Auffiihrung  des  Oratoriums 
»Israel«.  Zugleich  findet  eine  Mitgliederver- 
sammlung  statt,  an  die  sich  Vortrage  iiber 
Handel-Themen  anschlieBen  werden. 
Der  Bund  Deutscher  Komponisten,  unter- 
stiitzt  durch  die  Gema,  iiber  den  bereits  in 
Heft  XX/3  der  »Musik«  berichtet  wurde,  will 
in  hoch  qualifizierten  Auffiihrungen  selten 
gehorte,  wertvolle  Werke  lebender  Kom- 
ponisten  und  insbesondere  Werke  noch  un- 
bekannter  Autoren  zum  Vortrag  bringen. 
Vier  Konzerte  sind  der  ernsten  Richtung  vor- 
behalten.  Daneben  wird  den  Komponisten 
der  Unterhaltungsmusik,  in  entsprechenden 
Etablissements,  Gelegenheit  geboten  werden, 
zu  beweisen,  daB  die  UberAutung  des  deutschen 
Marktes  mit  auslandischer  Produktion  den 
deutschen  Kiinstler  zwar  verdrangen  konnte, 
daB  die  deutsche  Unterhaltungsmusik  aber 
trotz  der  nicht  wegzuleugnenden  Evolution 
des  Tanzes,  ihre  eigene  Physiognomie  nicht 
verloren  hat. 

In  einer  unter  dem  Vorsitz  des  Unterrichts- 
ministers  Schmitz  abgehaltenen  Konferenz 
wurde  beschlossen,  unter  Fiihrung  der  Bundes- 
regierung  im  November  in  Wien  eine  re- 
prasentative  Schubert-Woche  im  AnschluB  an 
den  i9.November,  den  100.  Todestag  von 
Franz  Schubert,  zu  veranstalten. 
Im  Moskauer  Staatlichen  Konservatorium  fand 
im  November  1927  die  ieierliche  Er6ffnung 
einer  Sonntags-Arbeiterhochschule  fiir  Musik 
statt.  Zu  den  Aufnahmepriifungen  hatten 
sich  nicht  weniger  als  600  Anwarter  gemeldet, 
unter  denen  eine  stattliche  Zahl  guter  Mu- 
siker  und  Sanger  entdeckt  wurde. 
Dem  Germanischen  Seminar  der  Universitat 
Greifswald  ist  seit  einiger  Zeit  ein  Pommer- 
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sches  Volksliederarchiv  angegliedert,  das  jetzt 
eine  Sammlung  von  pommerschen  Liedern 
yeranstaltet  hat.  Bisher  sind  auf  den  Aufruf 
<les  Archivs  hin  fast  4000  Lieder,  Einzelverse 
und  Bruchstiicke  verlorengegangener  Lieder 
eingegangen  und  durch  Riickfragen  an  ande- 
ren  Stellen  erganzt. 


Vom  Tiibinger  Musikwissenschaftler  Ernst 
Fritz  Schmid  ist  ein  unbekanntes  Reguiem  in 
c-moll  von  Haydn  entdeckt  worden.  Schmid 
fand  eine  Abschrift  des  Werkes  im  Stad- 
tischen  Museum  in  Burghausen  an  der  Salzach, 
zwei  weitere  Abschriften  einer  spateren 
Fassung  in  Miinchen. 

Das  Robert  Schumann-Museum  in  Schumanns 
Geburtsstadt  Zwickau  i.  S.,  1910  am  100.  Ge- 
burtstage  gegriindet,  wurde  am  23.  Oktober 
v.  J.  nach  einer  durch  den  Griinder  M.  Krei- 
sig,  jetzigem  Direktor  der  Schumann-Abtei- 
lung  und  Dr.  H.  Gurlitt,  Direktor  des  stad- 
tischen  Museums,  in  welchem  das  Schumann- 
Museum  eine  Abteilung  bildet,  nach  einer 
Neuordnung  neueroffnet.  Die  Er6ffnung  ge- 
schah  durch  eine  von  seiten  der  Stadt  ver- 
anstaltete  Feier  im  Museumssaale,  bei  der 
nach  einem  Klaviervortrage  des  irischen 
Pianisten  G.  Minotti  der  Oberbiirgermeister 
Holz  sprach. 

Professor  W.  Gurlitt,  Freiburg,  wurde  an 
Stelle  des  verstorbenen  Professor  Abert  in  den 
kiinstlerischen  und  wissenschaftlichen  Beirat 
der  Robert  Schumann-Gesellscbajt  gewahlt. 
In  Weimar  wurde  jiingst  der  Franz-Liszt- 
Bund  wieder  ins  Leben  gerufen.  Zum  ersten 
Vorsitzenden  wurde  Staatsminister  Pauljien, 
zum  zweiten  Vorsitzenden  Professor  Deetjen 
gewahlt. 

Im  Februar  1927  wurde  von  der  Stadt- 
verordnetenversammlung  Berlins  beschlossen, 
aus  AnlaB  des  100.  Todestages  von  Ludwig 
van  Beethoven  ein  jahrliches  Stipendium  von 
10  000  Mark  fiir  ausiibende  Musiker  (Or- 
chestermitglieder)  zu  stiften.  Der  Magistrat 
ersucht  jetzt  die  Stadtverordneten,  diesen  Be- 
schluB  zu  andern,  und  zwar  dahin,  daB  jahr- 
lich  10  000  Mark  fur  diesen  Zweck  in  den 
Etat  eingestellt  werden,  so  daB  keine  Stiftung 
und  keine  Verwaltung  dafiir  erforderlich  ist. 
Stimmt  die  Stadtverordnetenversammlung  zu, 
so  ist  keine  Genehmigung  durch  die  Aufsichts- 
behorde  notwendig.  Es  wird  beabsichtigt, 
hauptsachlich  Schiiler  der  Staatlichen  Hoch- 
schule  fiir  Musik  zu  unterstiitzen. 
Der  Magistrat  Berlin  hat  dem  Philharmoni- 
schen  Orchester  einen  weiteren  ZuschuB  in 


Hohe  von  45000  Mark  gewahrt  vorbehaltlich 
der  Zustimmung  der  Stadtverordnetenver- 
sammlung. 

Die  einzigartige  historische  Klaviersammlung 
J.  C.  Neupert,  die  die  Entwicklung  des  Kla- 
vieres  vom  primitiven  Musikstab  iiber  Clavi- 
chord  und  Hammerklavier  bis  zum  modernen 
Fliigel  in  liickenloser  Reihe  an  durchwegs 
spielfertigen  Instrumenten  nachweist,  wird 
nun  auf  ein  Angebot  des  Niirnberger  Stadt- 
rates  von  Bamberg  nach  Niirnberg  verlegt. 
Als  Ausstellungsraum  stellt  Niirnberg  die 
althistorische  »Wage«  in  der  WinklerstraBe 
unentgeltlich  zur  Verfiigung. 
Die  letzte  Schiilerin  von  Franz  Liszt,  die  den 
Meister  in  seinen  letzten  Lebensjahren  be- 
treute  und  prlegte,  befindet  sich  infolge 
schwerer  Krankheit  in  erschiitternder  Not- 
lage.  Es  ist  sofortige  Hilfe  geboten.  Gaben  er- 
beten  an  die  Bank  Richard  Harte,  Berlin  NWj, 
MittelstraJ3e  52,  mit  dem  Vermerk  »Liszt- 
Spende«. 

Das  bulgarische  Unterrichtsministerium  hat 
alle  Verwaltungsbeh6rden  des  Landes  an- 
gewiesen,  jegliche  Art  von  Konzerten  /remder 
Kiinstler  in  Bulgarien  zu  verbieten;  diese  Kon- 
zerte  sowie  andere  Gastspiele  konnen  kiinftig 
nur  nach  dem  1.  Mai  1928  veranstaltet  werden. 
Diese  MaBnahme  des  Ministeriums  wird  damit 
begriindet,  daB  vor  allem  die  heimatliche 
Kunst  gepAegt  werden  miisse,  besonders  im 
Hinblick  auf  die  schlechte  materielle  Lage  der 
heimischen  Kiinstler. 

Die  musikalische  Leitung  des  Akademischen 

Orchesters  Berlin  (Sitz  Universitat)  hat  Prof. 

Walther  Gmeindl  iibernommen. 

Das   Choreographische    Institut   Laban,  das 

unter  Leitung  Rudolf  v.  Labans  selbst  steht, 

ist  von  Wiirzburg  nach  Berlin-Grunewald 

iibergesiedelt. 

AUS  DEM  VERLAG 

In  Leipzig  fand  die  Griindung  einer  Bruckner- 
Gesellschaft  statt,  die  den  Zweck  hat,  dem 
Lebenswerk  Bruckners  allerorts  allgemeine 
Verbreitung  und  Verstandnis  zu  verschaffen. 
Geplant  ist  vor  allem  die  Veranstaltung  einer 
KritischenGesamtausgabe  und fehlerfreier prak- 
tischer  Ausgaben.  Ferner  ist  ein  Bruckner- 
Jahrbuch  in  Aussicht  genommen.  Als  Ver- 
leger  der  Veroffentlichungen  sind  Breitkopf 
&  Hartel,  Leipzig,  gewonnen  worden. 
Nachdem  heute  noch  keine  Ausgabe  von 
Heinrich  Schiitz'  »Historia  der  frohlichen  und 
siegreichen  Auferstehung  Jesu  Christi«  1623 
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(auBer  der  fiir  praktische  Zwecke  ungeeig- 
neten  Gesamtausgabe)  vorhanden  war,  wird 
im  Januar  die  erste  praktische  Ausgabe,  be- 
sorgt  durch  Walter  Simon  Huber,  im  Bdren- 
reiter-Verlag,  Kassel,  erscheinen.  Der  Verlag 
beginnt  damit  die  Herausgabe  einer  Reihe 
groBerer  geistlicher  und  weltlicher  Chorwerke. 
Die  »Historia«  erscheint  in  Partitur  und 
Stimmen. 

Riemanns  Musiklexikon  erhielt  soeben  eine 
neue,  die  11.  Auflage  in  Max  Hesses  Ver- 
lag.  Die  Bearbeitung  lag  wieder  in  den  be- 
wahrten  Handen  von  Dr.  A.  Einstein.  Die 
Musikerschaft  wird  mit  Freuden  das  nach  dem 
neuesten  Stand  der  Musiklage  eingerichtete 
und  erweiterte  Lexikon  begruBen.  Aus  der 
ersten  Teillieferung  erkennt  man  bereits 
wieder  die  Vorziige  dieses  Nachschlagewerkes. 
Sobald  uns  das  ganze  Werk  vorliegt,  werden 
wir  in  ausfiihrlicher  Wiirdigung  eine  Kritik 
veroffentlichen. 

Das  erste  Wahlheft  der  Deutschen  Volkslieder- 
spende  ist  kiirzlich  bei  Bote  &  Bock,  Berlin, 
erschienen. 

In  Max  Hesses  Verlag  erscheint  soeben  im 
Jubilaumsjahrgang  (zum  50.  Mal)  Hesses 
Musiker-Kalender  (vereinigte  Kalender  Hesse- 
Stern).  Ein  besonderer  Hinweis  auf  die  Be- 
deutung  dieses  Werkes  eriibrigt  sich.  Fiir 
jeden,  der  irgend  mit  Musik  und  Musikern 
zu  tun  hat,  ist  dieses  Nachschlagewerk  ein 
unentbehrliches  Hilfsmittel  geworden.  Die 
Aufza.hlung  von  Musikeradressen  in  In-  und 
Ausland  ist  gegeniiber  dem  vorigen  Jahr  noch 
erheblich  vermehrt.  Die  Liste  der  ausiibenden 
Kiinstler,  der  Zeitschriften,  Konzertdirek- 
tionen,  der  Musikreferenten,  der  Musikver- 
leger  usw.  gibt  ein  vielseitiges  Bild  des  weit- 
verzweigten  heutigen  Musikbetriebes.  Wem 
an  einem  Uberblick  der  mannigfaltigen  Ge- 
biete  liegt,  sei  er  ausiibender  Kiinstler,  Wissen- 
schaftler  oder  Padagoge,  wird  den  Musiker- 
Kalender  zu  Rate  ziehen. 
Die  Autographen  -  Handlung  V.  A.  Heck, 
Wien  I,  Karntnerring  12,  verof  fentlicht  soeben 
seinen  Katalog  39,  »Kostbare  Musikmanu- 
skripte«.  Der  Katalog  gibt  ein  anschauliches 
Bild  wertvollster  Manuskripte  von  Bach  bis 
Richard  StrauB.  Ein  Prachtstiick  ersten 
Ranges  ist  das  vollstandige  Manuskript  von 
Brahms'  Streichquartett  in  B-dur  op.  67 
(Schw.  Frcs.  10  000. — ).  Von_Bruckner  sind 
Manuskripte  angezeigt,  die  Ubungsbeispiele 
zur  Harmonielehre  enthalten,  von  Haydn 
ein  Divertimento,  von  Liszt  eine  Aida-Tran- 


skription,  von  Mahler  die  Partitur  der  Il.Sin- 
fonie,  von  Mozart  Kanon-Studien  und  vieles 
andere  mehr.  Bereits  der  Katalog  mit  seinen 
zahlreichen  Faksimiles  ist  fur  den  Betrachter 
von  eigentiimlichem  Reiz,  der  die  Kostbar- 
keiten  der  Originale  erahnen  laBt. 
Im  Verlag  F.  A.  Brockhaus,  Leipzig,  erschien 
ein  neues,  interessantes  Reisewerk:  Christian 
Leden  »Uber  Kiwatins  Eisfelder«.  »Drei  Jahre 
unter  kanadischen  Eskimos«.  Einen  beson- 
deren  Reiz  hat  das  Werk  dadurch,  daB  Leden 
die  Musik  der  Eskimos  erforscht  und  im 
Phonogramm  festgehalten  hat.  Das  Buch 
bringt  eine  Reihe  von  Notenbeispielen,  die 
besonders  interessieren  werden.  Umrahmt 
wird  der  Bericht  von  einer  Reihe  vorziiglicher 
Bilder  nach  eigenen  Aufnahmen  des  Ver- 
fassers. 

TODESNACHRICHTEN 

FRANKFURT  a.  M.:  Der  Bariton  Rudolf 
Brinkmann  ist,  Sojahrig,  verstorben.  Er  ge- 
horte  dem  Frankfurter  Opernhaus  30  Jahre 
lang  an. 

HAMBURG:  Proiessor  Dr.  Hermann  Behn, 
der  hamburgische  Musikgelehrte,  ist  im 
68.  Lebensjahr  verschieden.  Behn  istbesonders 
durch  seine  Bearbeitung  der  Wagnerschen 
Tondramen  fiir  zwei  Klaviere  bekannt  ge- 
worden. 

IUDWIGSHAFEN:  Der  Basler  Komponist 
^und  Musiker  Karl  Futterer  ist  mit 
54  Jahren  gestorben.  Er  war  Protessor  an  der 
Hochschule  fiir  Musik  in  Mannheim-Ludwigs- 
hafen.  Von  seinen  Werken  seien  hier  nur  die 
Opern  »Der  Geiger  von  Gmiind«  und  »Don  Gil 
von  den  griinen  Hosen«  sowie  seine  »Or- 
chestergesange «  genannt. 

NEUYORK:  Kapellmeister  Alessandro  Li- 
berato,  der  populare  Konzertdirigent  aller 
italienischen  Veranstaltungen  in  Neuyork, 
starb  im  Alter  von  80  Jahren. 

NURNBERG:  Im  Alter  von  73  Jahren  ist 
Kapellmeister  Wilhelm  Bruch  verstorben, 
der  nach  erfolgreicher  Dirigententatigkeit  im 
Rheinland  und  in  England  eine  bedeutende 
Stellung  im  Niirnberger  Musikleben  einnahm. 

STOCKHOLM:  Der  schwedische  Tondichter 
und  hervorragende  Pianist  Wilhelm  Sten- 
hammar  ist,  56  Jahre  alt,  einem  Schlaganfall 
erlegen.  Von  seinen  Kompositionen  sind  die 
Musikdramen  »Tirfing«  und  »Snoefried«  die 
bedeutendsten;  daneben  schrieb  er  Chore  und 
eine  Reihe  von  Liedern  und  Kantaten. 


WICHTIGE  NEUE  MUSIKALIEN  UND  BUCHER 

UBER  MUSIK 

mitgeteilt  von  Wilhelm  Altmann-Berlin 

Der  Beorbelter  erbittet  nach  Berlln-Friedenau,  Sponholistr.  54,  Nadirichten  aber  noch  ungedrudrte  groaere  Werke.  behSlt  sich 
«ber  deren  Aufnahme  vor.    Diese  kann  auch  bei  gedruckten  Werken  weder  durdi  ein  Inserat  noch  durch  Einsendung  der  be- 

trenenden  Werke  an  ihn  erzwunaen  werden.  RQcksendung  etwaiger  Elnsendungen  wird  grunds§tzlich  abgelehnt. 
Die  In  nachstehender  Bibliographie  autgenommenen  Werke  kOnnen  nur  dann  eine  Wdrdigung  in  der  Abteilung  Krltik:  Bacher 
und  Muslkalien  der  .Muslk"  erfahren,  wenn  sie  nach  wie  vor  der  Redaktion  der  .Musik*,   Berlin  W  9,  Link-SireBe  16, 

eingesandt  werden. 


I.  INSTRUMENTALMUSIK 
a)  Orchester  (ohne  Soloinstrumente) 

GreB,  Richard  (Stuttgart):  op.  32  Vorspiel  zu 
Shakespeares  »Was  ihr  wollt«  noch  ungedruckt. 

H6f  er,  Franz:  op.  63  Sintonietta  (C).  Vieweg,  Berlin- 
Lichterfelde. 

Kallenberg,  Siegfried  (Miinchen):  3.  Sinfonie  noch 

ungedruckt;  dsgl.  5  Impressionen. 
Lazar,  F.:  Diyertissement.  Durand,  Paris. 
Raphael,   Giinther:    op.  19   Thema,  Variationen 

und  Rondo.  Breitkopf  &  Hartel,  Leipzig. 
Roussel,  Albert:  La  naissance  de  la  lyre.  Frag- 

ments  symphon.  —  Suite  (F).  Durand,  Paris. 

b)  Kammermusik 

Blanc  de  Fontbelle:  Sonate  p.  Viol.  et  Piano- 

Senart,  Paris. 
Baussnern,  Waldemar  v.:  Duo  f.  2  Klav.  zu 

4  Hdn.  Steingraber,  Leipzig. 
Cras,  Jean:  Trio  p.  Viol.,  Alto  et  Vc.  Senart,  Paris. 
Hill,  Edward  Burlingame:  Sonata  (A)  f.  Clarinet 

(Viol.)  and  Piano.  G.  Schirmer,  Neuyork. 
Laparra,  Raoul:  Cuadros.  Scĕnes  d'Espagne.  Suite 

p.  Viol.  et  Piano.  Gallet,  Paris. 
Rey-Andreu,  E.:  Sonate  p.  Vcelle  et  Piano.  Senart, 

Paris. 

c)  Sonstige  Instrumentalmusik 

Berau,  Jos.:  op.  14  Volkslieder;   op.  15  Eintiih- 

rung  in  die  Intonation;  op.  16  Lagenstudien  f. 

Viol.  Hudebni  Matice,  Prag. 
Bohm,  Georg:  (Samtl.  Werke  I)  Klav.-  u.  Orgel- 

werke  hrsg.  v.  Joh.  Wolgast.  Breitkopf  &  Hartel, 

Leipzig. 

Busser,  Henri:  Andante  p.  Clarinette  et  Piano. 

Evette,  Paris. 
Debussy,  Claude:  Syrinx  p.  Flute  seule.  Jobert, 

Paris. 

Def  frennes,  Maurice:  Sonatine(C)  p.  Piano.  Senart, 
Paris. 

Gal,  Hans:  op.  28  Sonate  f.  Pfte.  Simrock,  Berlin. 
Haas,  Joseph:  op.  69  Drei  kleine  Suiten  und  Sieben 

kleine  Vortragsstiicke  f.  Pfte.  Schott,  Mainz. 
Jarnach,    Philipp:    Zehn    kleine  Klavierstucke. 

Schott,  Mainz. 
Jeanneret,  Albert:  20  quarts  d'heure  de  lecture 

a  vue  au  Violon.  Lemoine,  Paris. 
Nagler,  Franciscus:  op.  98  Aus  meiner  Dormeimat. 

12  Klavierstucke.  Sachs.  Schulbuchhdlg.,  MeiBen. 


Raasted,  N.  O.:  op.  51  Zw61f  kleine  Orgelstiicke. 

Kistner  &  Siegel,  Leipzig. 
Rischka,  Gerhard  Ew.:  6  Miniaturen  f.  Pfte.  Hai- 

nauer,  Breslau. 
Riidinger,   Gottfried:   op.  4  Sonate  (g)   f.  Org. 

Feuchtinger,  Regensburg. 
Schmid,  Heinr.  Kaspar:  op.  53  Das  kleine  Klavier- 

buch.  Sechs  Ubungsstiicke  u.  14  Charakterstiicke 

f.  Pfte.  Schott,  Mainz. 
SchultheB,  Walter:  op.  13  Sechs  kleine  Fantasie- 

stiicke  f.  Pfte.  Schott,  Mainz. 
Sterjanc,  Lucijan  Marija:   4  Klavierstucke.  A. 

Gutmann,  Wien. 
Stutschewsky,  Joachim:  Studien  zu  einer  neuen 

Spieltechnik  auf  d.  Violoncell.  Schott,  Mainz. 
Telemann,  Geo.  Ph.:  Zw61f  Fantasien  f.  d.  Geige 

allein  hrsg.  v.  A.  Kiister.  Kallmeyer,  Wolfen- 

biittel. 

Toch,  Ernst:  op.  40  Tanz-  und  Spielstiicke  f.  Pfte. 

Schott,  Mainz. 
Weymann,  Joh.:  op.  23  Zehn  Choralvorspiele  f. 

Orgel.  Andrĕ,  Offenbach. 
Windsperger,  Lothar:  op.  37  Kleine  Klavierstiicke. 

Schott,  Mainz. 

II.  GESANGSMUSIK 
a)  Oper  (auch  Ballett) 

Brandts- Buys,    Jan:    Traumland.  Opernidylle. 

Weinberger,  Wien. 
Falla,  Manuel  de:   Meister  Pedros  Puppenspiel. 

Kleine  Part.  Schott,  Mainz. 
Korngold,  Erich  Woltgang:  op.  20  Das  Wunder 

der  Heliane.  Schott,  Mainz. 

b)  Sonstige  Gesangsmusik 

Albrecht,  Georg  v.:  op.  30  Acht  russische  Volks- 
lieder  f.  4 — 6st.  gem.  Chor  bearb.  SchultheiB, 
Stuttgart. 

Bazelaire,  Paul:  Psaume  29  a  4  voix  mixtes,  Cor- 

des  et  orgue.  Magasin  musical,  Paris. 
Berthold,  Franz:   op.  31   Lieder  der  Arbeit  f. 

Mannerchor.  Hug,  Leipzig. 
Brunetti-Pisano,  August:  Dem  Vaterland.  Fiir 

Mannerchor  m.  Orch.  Schlesinger,  Berlin. 
Cairati,  Alfredo:   Galgenlieder  von  Chr.  Morgen- 

stern  f.  Ges.  m.  Pfte.  Edit.  Euterpe,  Stuttgart. 
Felber,  Rudolf:  Mahrische  u.  tschechische  Volks- 

lieder  f.  mittl.  St.  u.  Pfte.  Simrock,  Berlin. 
Fleck,  Fritz:  An  den  Mond  f.  Singst.  u.  Klav.  Birn- 

bach,  Berlin. 
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Grabert,    Martin:    op.  60    Hanna   und  Simeon. 

Kirchenkantate  f.  gem.  Chor,  Soli,  Streichorch.  u. 

Org.  Vieweg,  Berlin-Lichterfelde. 
Graener,  Paul:  op.  79  Nacht-  u.  Spukgesange  nach 

Gedichten  von  Chr.  Morgenstern  f.  Ges.  u.  Pfte. 

Bote  &  Bock,  Berlin. 
GreB,  Richard  (Stuttgart) :  op.  33  Alte  Weisen  f. 

Mannerchor  m.  Streichorch.  noch  ungedruckt. 
Hegar,  Friedr.:  7  ausgew.  Lieder  f.  gem.  Chor. 

Liederbuchanstalt,  Ziirich. 
Hummel,  Ferd.:  op.  152  Am  Rhein.  F.  Mannerchor. 

Andrĕ,  Offenbach. 
Jindrich,    Jindrich:    Chodsky    zpĕvnik  (Choder 

Volkslieder)  Teil  I.  II.  (F.  A.  Urbanek,  Prag). 
Kampf,  Karl:  op.  78  Zwei  heitere  Balladen;  op.  79 

Der  Monch  zu  Pisa.  Ballade.  F.  Mannerchor.  Wildt, 

Dortmund. 

Kallenberg,  Siegfried  (Munchen):  Drei  Gesange  f. 

Alt  u.  Streichquart.  noch  ungedruckt. 
Kaun,  Hugo:  op.  109  Heimatgebot  f.  Mannerchor 

m.  Orch.  Zimmermann,  Leipzig. 
— :  op.  123  Fiinf  Gesange  f.  mittl.  St.  mit  Pfte.  nach 

Dichtungen  v.  Hagen  Thiirnau.  Andrĕ,  Offenbach. 
Kirchner,  Hermann:  op.  81  Christus  in  Bethanien. 

Oratorium.  Selbstverl.,  Breslau. 
Knab,  Armin:  Alte  Marienlieder  f.  3  St.  gesetzt. 

Kallmeyer,  Wolfenbiittel. 
Landshoff,  Ludwig:   Italienische  Kammerduette 

des  17.  u.  18.  Jahrh.  Bd.  I.  Peters,  Leipzig. 
Lendvai,  Erwin:  op.  42  Vier  variierte  Volkslieder 

f.  Frauenchor.  Peters,  Leipzig. 
— :  Frohgesang.  Deutsche  Volkslieder  aus  sechs 

Jahrhunderten  in  Form  v.  Variationen  f.  Manner- 

chor.  Nr.  3 — 12.  Schott,  Mainz. 
Lothar,  Mark:  op.  7  Drei  Marienlieder  f.  Ges.  m. 

Pfte.  Ries  &  Erler,  Berlin. 
Mahler,  Gustav:  Friihlingsmorgen;  Hans  u.  Grete; 

Scheiden  u.  Meiden.  F.  Sopr.  u.  Orch.  instr.  Schott, 

Mainz. 

Marr,  Friedrich:  op.  6  Aus  froher  Kindheit.  5  Kin- 
derlieder  f.  Ges.  m.  Pfte.  Gadow  &  Sohn,  Hildburg- 
hausen. 

Mendelssohn,  Arnold:  Gliick  aufs  lieb  Vaterland. 

F.  Mannerchor.  Andrĕ,  Offenbach. 
Milhaud,  Darius:  Deux  petits  airs,  poĕmes  de  St. 

Mallarmĕ  —  Poĕme  de  L.  Latil  p.  une  voix  et 

Piano.  Eschig,  Paris. 
Mraczek,  Jos.  Gust.:  Heitere  Gesange  f.  Manner- 

chor.  Ries  &  Erler,  Berlin. 
Nagler,  Franziskus:   Von  Rosen  ein  Kranzlein. 

24  Lieder  f.  Ges.  m.  Pfte.  Sachs.  Schulbuchhdlg., 

MeiBen. 


Pfitzner,  Paul:  op.  46  Drei  Lieder  f.  Mezzosopran 

m.  Pfte.  Klemm,  Leipzig. 
Pratella,  F.  Balilla:  op.  45  (10)  Cantilene  a  Colom- 

bina  di  A.  Beltramelli  p.  Canto  e  Pfte.  Bongiovanni, 

Bologna. 

Rinkens,  Wilhelm:   op.  27  Schlichte  Weisen  f. 

Mannerchor.  Heinrichshofen,  Magdeburg. 
Schiitt,  Walter:  Lieder  im  Volkston  f.  Ges.  m.  Pfte. 

Bote  &  Bock,  Berlin. 
Sekles,  Bernhard:  op.  32  Variationen  iiber  Prinz 

Eugen  f.  Mannerchor,  Blas-  u.  Schlaginstr.  Leuk- 

kart,  Leipzig. 
Shepherd,  Arthur:  Triptych  f.  high  voice  and  string 

quartett.  G.  Schirmer,  Neuyork. 
Thomas,  Kurt:  op.  8  Drei  Gesange  a.  d.  »Bliihenden 

Baum«  von  Will  Vesper  f.  Mannerchor.  Breitkopf 

&  Hartel,  Leipzig. 
Toepler,  Alfred:  op.  5  Drei  Frauench6re  nach  Ge- 

dichten  v.  Martha  Grosse.  Goerlich,  Breslau. 
Trunck,  Rich.:  op.  3  Drei  groBe  Chore.  Leuckart, 

Leipzig. 

III.  BUCHER 

Altmann,  Wilh.:  Handbuch  fiir  Streichquartett- 

spieler,  Bd.  II.  Max  Hesse,  Berlin. 
Bromme,  Otto:  Der  veranschaulichte  Sprech-  u. 

Gesangston.  Merseburger,  Leipzig. 
Bucken,  Ernst:  Musik  des  Rokokos  und  der  Klassik 

Heft  1.  Athenaion,  Wildpark-Potsdam. 
Capet,  Lucien:  Die  hohere  Bogentechnik.  Deutsche 

vom  Verfasser  autorisierte  Ubertragung  v.  Rud. 

Hegetschweiler.  Junne,  Leipzig. 
Chopin:  Gesammelte  Briefe,  iibers.  v.  A.  v.Guttry. 

Georg  Miiller,  Munchen. 
Herrmann,  Kurt:  Internationale  moderne  Klavier- 

musik  —  s.  Teichmiiller. 
Howard,  Walter:   Auf  dem  Wege  zur  Musik. 

Bd.  u — 26.  Simrock,  Berlin. 
Martienssen,  Franziska:  Stimme  und  Gestaltung. 

Die   Grundprobleme   des   Liedgesanges.  Kahnt, 

Leipzig. 

Mersmann,  Hans:   Die  moderne  Musik  Heft  1. 

Athenaion,  Wildpark-Potsdam. 
Teichmuller,  Rob.  u.  Herrmann,  Kurt:  Inter- 

nationale  moderne  Klaviermusik.  Ein  Wegweiser 

u.  Berater.  Hug,  Leipzig. 
Tromnier,  Richard:  Vom  Schaffen  groBer  Kom- 

ponisten.  Griininger,  Stuttgart. 
Wetz,  Richard:  Beethoven.  Die  geistigen  Grund- 

lagen  seines  Schaffens.  Keyser,  Erfurt. 
Widor,  Ch.  M.:  Fondations.  Portraits  de  Massenet 

a  Paladilhe.  Durand,  Paris. 
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ZUR  BEURTEILUNG  HAYDNS 

VON 

ERNST  M E  R  Z - CHEMNITZ 


Wir  urteilen  und  bewerten  in  musikalischen  Dingen  unheimlich  viel, 
aber  wir  haben  kein  Urteil  und  keine  Werte  mehr.  Wir  spielen  mit 
Fragen  der  Kunst  und  wollen  dabei  wie  spielende  Kinder  ernst  genommen  sein. 
Ja,  es  steht  noch  schlimmer:  wir  treiben  Problemsport.  Wer  nicht  in  irgend- 
einem  Linienzuge  den  Sportsmann  verrat,  soll  nicht  hoffen,  daB  er  Eindruck 
macht.  Es  empnehlt  sich  daher,  irgendeine  kiinstlerische  Erorterung  mit 
einer  Geste  problematischen  Tiefsinns  zu  eroffnen.  Die  Menschen  reden  ja 
am  liebsten  von  dem,  was  ihnen  fehlt. 

Es  gibt  groBer  Kunst  gegeniiber  nur  eine  Frage:  Was  ist  sie?  —  und  nicht: 
Was  ist  sie  wert,  was  gibt  sie  uns?  Wir,  die  wir  mehr  iiber  Kunst  reden  als  je 
eine  Zeit,  haben  wenig  Ehrfurcht  vor  der  Kunst.  Sie  ist  uns  nicht  mehr 
Sch6pfungstat,  Existenz,  sondern  Betatigungsfeld  des  Rasonnements.  Hatten 
wir  das  kunsttechnische  Fremdwort  nicht,  lieber  Gott,  wie  traurig  stiinde  es 
um  unser  Kunstwesen  —  das  schaffende  und  das  beurteilende !  Oder  es 
stunde  besser  darum.  Nur  die  schlichte,  klare  Rede  des  Kunstschaffens  und 
Kunsturteils  ist  der  Beweis  schopferischen  Erfolgs. 

Diese  Satze  sollen  dartun,  daB  die  angekiindigten  Ausfiihrungen  nicht  einen 
»Fall  Haydn«  schaffen  wollen;  so  zeitgemaB  unbescheiden  wollen  sie  nicht 
sein.  Das  Werk  des  groBen  Sch6pfers  kann  warten,  bis  seine  Zeit  gekommen 
ist.  Polemik  fiir  oder  gegen  einen  groBen  Kunstler  ist  ein  gefa.hrliches  Unter- 
nehmen:  sie  kann  so  oder  so  AnmaBung  bedeuten.  Reden  wir  von  Kunst,  so 
diirfen  wir  nur  vom  Kunstwerk  reden,  nicht  von  uns  und  unserer  Meinung. 
Die  Meinung  ist  unfruchtbar,  auch  wenn  sie  sich  ekstatisch  gibt. 
Es  ist  kaum  je  bestritten  worden,  daB  Haydn  der  Sch6pfer  der  modernen 
Musik  ist.  Nicht  eine  neue  Lehre  ging  von  ihm  aus,  sondern  ein  neues  Kunst- 
wesen.  Sein  Werk  besteht  fiir  sich  und  durch  sich,  und  es  erregte  und  richtete 
in  anderen  Sch6pferkrafte.  —  Man  nannte  mit  Vorliebe  ihn  den  Klassiker,  und 
doch  war  er  im  iiblichen  Sinne  des  Wortes  am  wenigsten  einer.  Vieles  macht 
ihn  zu  einem  problematischen  Kiinstler.  Man  greife  sein  Werk  ernsthaft  an, 
und  man  wird  an  fast  jedem  Punkt  auf  eine  Lebensfrage  der  Kunst  stoBen. 
Mit  welchem  Recht  nannte  man  Haydn  einen  Klassiker?  Man  braucht  das 
Wort  im  nihmenden  und  im  herabsetzenden  Sinne;  seine  Kraft  ist  erschlafft. 
Es  bezeichnet  urspriinglich  den  hohen  Rang  eines  Kiinstlers;  in  diesem  Sinne 
mochten  Wir  es  gebrauchen.  Aber  es  erfuhr  durch  die  Literatur  eine  Sinnver- 
schiebung:  so  wurde  ein  Wesenszug  der  Literatur  auch  in  die  Musik  getragen, 
der  ihr  fremd  war  und  daher  die  Ansicht  verzerrte.  Wir  verbinden  in  der  Lite- 
ratur  mit  dem  Begriff  des  Klassischen  die  Vorstellung  einer  Kunst  der  Ver- 
die  musik.  xx/s  <  321  >  21 
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gangenheit,  die  durch  dogmatische  Heiligung  ewig  giiltiges  Muster  geworden 
ist.  Die  groBe  Literatur  des  18.  Jahrhunderts  hatte  das  Dogma  von  der  Muster- 
giiltigkeit  der  klassischen  Antike;  ihr  selbst  wurde  dann  in  ihrem  eigenen 
Sinne  als  hochste  Ehrung  der  Rang  der  Klassizitat  zuerkannt.  Die  Bedeutung 
des  erzieherischen  Wertes  wurde  dabei  iibermaBig  betont;  aber  es  geschah 
doch  nicht  Willkiirlich,  denn  in  der  Literatur  war  die  erzieherische  Theorie 
eine  machtige  Triebkraft.  Dieser  Triebkraft  bedurite  die  Kunst  eines  Haydn 
nicht:  sie  hatte  noch  nicht  vom  Baum  der  Erkenntnis  gegessen  und  noch 
keinen  Siindenfall  erlebt. 

Die  Anwendung  literarischer  Begriffe  auf  die  Musik  hat  Unheil  angerichtet; 
sie  hat  auch  die  unklare  Vorstellung  des  musikalischen  Klassikers  verschuldet. 
Das  Gesamtwerk  Haydns  stellt  ein  Wachstum  von  neuschopferischer  Anfang- 
lichkeit  bis  zu  ausgebreiteter  Fiille  dar;  die  Kraft  eines  einzelnen  scheint  hier 
geschichtlicheVorgangezusammenzufassen,  die  sonstmehrere  Geschlechter  in 
Anspruch  nehmen.  Der  Kiinstler  Haydn  stellt  sich  also  in  verschiedenen  Zu- 
standen  dar;  wenn  iiberhaupt  jemals,  kann  man  bei  ihm  von  Perioden  des 
Schaffens  reden. 

Welcher  Haydn  ist  nun  der  Klassiker?  Ist  es  der  jiingste  Haydn,  der  ab- 
sichtslos  und  abseits  von  der  herrschenden  Zunft  die  Herzen  der  musikali- 
schen  Zeitgenossen  elektrisierte  ?  In  seinen  18  Quartetten  op.  i — 3  liegt  sein 
Werk  deutlich  vor  uns.  Ist  es  der  Haydn  der  zweiten  Periode,  die  mit  den 
Quartetten  op.  9  einsetzt  und  ungefa.hr  bis  1780  dauert?  In  dieser  Kunst  ist 
ein  neues  Wesen  geboren:  ein  neues  schopferisches  Prinzip  erweckt  vorhan- 
dene  latente  Kraite;  die  naive  geniale  Musizierlust  wird  vom  musikalischen 
Gedanken,  also  von  einer  geistigen  Kraft  ergriff en  und  erzeugt  das  tonpoetische 
Tongebilde.  Der  Musikant  ist  zum  Kiinstler  geworden.  Der  Haydn  dieser 
zweiten  Periode  erobert  sich  das  musikalische  Europa.  Das  gelang  ihm,  ohne 
daB  eine  betriebsame  literarische  Propaganda  nachhalf,  allein  durch  die  Kraft 
seines  Werkes.  Aber  auch  dieser,  der  eigehtliche  Geniemensch  Haydn,  ist 
nicht  der  Klassiker  der  popularen  Vorstellung,  denn  gerade  ihn  kennen  wir 
am  wenigsten,  obwohl  sein  reiches  Werk  immer  vorhanden  war.  Der  Haydn 
der  dritten  Periode,  seit  zirka  1781,  bildet  den  Stil  der  thematischen  Durch- 
fiihrung  aus.  Diesen  stellte  einst  A.  Sandberger  in  seiner  Abhandlung  »Zur 
Geschichte  des  Haydnschen  Streichquartetts«  fest  und  schien  damit  die  Klassi- 
zitat  Haydns  neu  erfa6t zu  haben.  Leider  sprach  Sandberger  von  einem  »Prinzip 
der  thematischen  Arbeit«:  er  verwechselte,  scheint  es,  das  abschlieUende  sti- 
listische  Ergebnis  mit  dem  neuschopferischen  Prinzip,  das  zu  einem  Stil 
fiihrte.  Zudem  ist  es  mehr  als  iraglich,  ob  es  bei  Haydn  iiberhaupt  einen 
thematischen  Durchfiihrungsstil  gibt.  Es  ist  merkwiirdig,  daB  auch  namhaite 
Musikschriftsteller  ins  Schwanken  geraten,  sobald  sie  sich  mit  Haydns 
Schaffen  befassen  —  also  gerade  mit  dem  Meister,  von  dessen  Leichtversta.nd- 
lichkeit  immer  geredet  wird. 
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In  Haydns  vierter  Periode,  die  durch  die  beiden  Reisen  nach  London  auBerlich 
gekennzeichnet  wird,  dient  die  thematische  »Arbeit«  mehr  einer  tonpoetischen 
Freiheit;  die  Gesinnung  der  friihesten  Perioden  erwacht  wieder  und  lockert 
die  stilistische  Strenge:  nach  der  zusammenstrebenden  Enge  tut  sich  eine 
reiche,  weite  Fulle  der  Gestaltung  auf.  Man  sieht  nicht,  wo  da  eine  schul- 
gerechte  Klassizitat  abgeleitet  werden  soll. 

Nun  aber  war  Haydn  auch  Gesangskomponist.  Sind  seine  Messen  und  Ora- 
torien  klassisch  ?  Sie  sind  im  Sinne  der  Schulasthetik  nicht  stilrein.  Die  instru- 
mentale  Aktivitat  seiner  Sinfonik  dringt  friih  in  die  Gesangsmusik  ein  und 
teilt  ihr  eine  Erregung  mit,  die  neue  kiinstlerische  Losungen  fordert.  Daraus 
muBte  sich  ein  problematisches  Wesen  ergeben  —  freilich  kein  begriffs-,  son- 
dern  ein  tatproblematisches.  Das  Haydnsche  Problem,  die  Gesangsmusik  sin- 
fonisch  zu  durchdringen,  griff  Beethoven  auf,  dessen  Missa  solemnis  mit 
Haydns  Messen  und  Oratorien  aufs  engste  zusammenhangt. 
Mit  der  Klassizitat  Haydns  im  iiblichen  Sinne  ist  es  wirklich  nichts.  Wir  wissen 
nicht,  welchen  Haydn  wir  als  den  Klassiker  fassen  sollen.  Er  war  auf  jeder 
Stufe  seiner  Entwicklung  Gestalter;  sein  Werk  ist  immer  Existenz.  Es  ist 
stets  durch  sich  selbst  wertvoll  und  nicht  im  Hinblick  auf  die  folgende  Stufe  — 
genau  so,  wie  Haydn  nicht  im  Hinblick  auf  Beethoven  oder  andere  Bedeutung 
erha.lt.  DaB  er  imstande  war,  nach  dem  einen  das  andere  zu  geben,  indem  er 
sein  eigenstes  Wesen  abwandelnd  entwickelte  und  iibersteigerte,  ist  die  An- 
gelegenheit  seines  Genies:  wir  begreifen,  daB  es  so  und  so  kommen  muBte,  nur 
hinterher  aus  dem  tatsachlichen  Verlauf  und  haben  demnach  gar  keinen 
Grund,  mit  unserer  Erkenntnis  einer  sogenannten  Entwicklung  groB  zu  tun. 
Mit  dem  Begriff  des  Klassischen  floB  unmerklich  eine  literarische  Anschauung 
in  die  Musik  ein.  Die  literarische  Einwirkung  ging  von  Norddeutschland  aus, 
wo  sich  die  ersten  und  fast  die  einzigen  Rezensenten  Haydnscher  Kunst  fan- 
den.  Die  innere  Verbindung  Haydns  mit  dem  norddeutsch-geistig  gerichteten 
Ph.  E.  Bach  bewirkte,  daB  seine  Kunst  dem  Norddeutschen  zuganglich  war. 
Joh.  Abr.  Peter  Schulz  und  Fr.  Reichardt  waren  begeisterte  Bewunderer 
Haydns,  obwohl  sie  selbst  ganz  andere  Wege  gingen.  Man  muB  ihr  freies, 
unbefangenes  Urteil  bewundern.  —  In  seiner  autobiographischen  Skizze  von 
1778  klagt  Haydn  iiber  die  Verstandnislosig'  eit  der  Berliner  Kritiker:  ein 
erstes  Anzeichen  dafiir,  daB  die  Schulasthetik  mit  Haydns  Kunst  nicht  fertig 
wurde.  Erst  in  den  Rezensionen  der  Oratorien  tritt  die  asthetische  Doktrin 
der  literarischen  Schule  deutlich  hervor.  Die  an  der  literarischen  Theorie  ge- 
schulten  Rezensenten  beugten  sich  zwar  vor  der  Daseinskraft  dieser  Kunst, 
aber  nur  widerwillig;  sie  lenkten  ihre  kritischen  Pfeile  ab  auf  den  Textdichter, 
aber  sie  treffen  doch  von  ihrem  Standpunkt  aus  den  Tondichter.  Es  ist  nur 
noch  ein  kleiner  Schritt  bis  zu  dem  VorWurf,  daB  dem  Meister  die  kiinstle- 
rische  Bildung  und  die  Bildung  iiberhaupt  fehle. 

Die  musikalische  Romantik,  die  in  norddeutschen  Traditionen  wurzelte,  iiber- 
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nahm  zwar  nicht  die  puritanische  Asthetik  —  sie  wurde  ihr  im  Gegenteil  vollig 
abtriinnig  — ,  aber  die  literarische  Gesinnung.  Sie  suchte  die  Oper  und  machte 
aus  ihr  das  Musikdrama;  sie  erfand  die  sinionische  Dichtung  auf  ein  lite- 
rarisches  Programm;  sie  verfolgte  kultursoziale  Absichten.  Die  bewuBte  Ri- 
valitat  zur  Literatur  spornte  sie  an.  Es  erstanden  die  gebildeten  Musiker; 
nach  den  Begriffen  der  Zeit  konnte  Bildung  nur  literarisch-spekulativ  sein. 
Den  geistreichsten  theoretischen  Ausdruck  fand  diese  Richtung  durch  Richard 
Wagner.  Seine  bezaubernde  Beredsamkeit  verwiistete  die  deutliche  Vorstel- 
lung  vom  Wesen  der  klassischen  Musik,  und  bezeichnenderweise  ging  es  da- 
bei  Haydn  am  schlechtesten.  Seine  soziale  Stellung  und  seine  Unbildung 
muBten  nun  auch  in  seiner  Kunst  zum  Ausdruck  kommen:  ein  fiirstlicher 
Bedienter  konnte  kein  groBer  Kiinstler  gewesen  sein,  ebensowenig  ein  freier 
Geist,  denn  ein  sozial  abhangiger  Mensch  konnte  kein  freier  Geist  sein. 
Die  theoretischen  Romantiker  verachteten  die  Form,  aber  weil  sie  Theoretiker 
waren,  kamen  sie  von  ihr  nicht  los.  Das  Sonatenschema  war  Haydn,  wie  auch 
seinem  einzigenVorgangerPh.E.Bach,  dasgegebeneGefaB  fiir  ihren  Reichtum. 
Dieses  Schema  —  an  sich  ein  wunderbar  klares,  naturhaft-einfaches  Wesen  — 
hatte  ftir  sie  gar  keine  prinzipielle  Bedeutung;  sie  hatten  keinen  Grund,  sich 
theoretisch  zu  ihm  zu  bekennen.  Wenn  die  romantischen  Theoretiker  gegen 
diese  Form  zu  Felde  zogen,  um  die  Kunst  Haydns  und  Mozarts  todlich  zu 
treffen,  so  schlugen  sie  in  die  leere  Luft.  Es  ist  unbegreiflich,  daB  man  den 
Klassikern  Formalismus  vorwarf,  von  dem  diese  wie  wenige  frei  waren,  und 
daB  man  sich  andererseits  iiber  die  Formfrage  nicht  beruhigen  konnte  und 
so  von  ihr  erfiillt  war,  daB  man  sich  vom  Kampfe  gegen  die  Form  das  Heil 
der  Kunst  versprach.  Die  klassischen  Tondichter  verwendeten  ihre  Riesen- 
krafte  zu  etwas  Besserem  als  zu  Formzertriimmerung. 

Es  diirfte  klar  sein,  daB  die  Anwendung  literarischer  Begriffe  auf  die  klas- 
sische  Musik  eine  falsche  Anschauung  der  Literaturprobleme  voraussetzt. 
Wenn  die  klassischen  Dichter  ihr  Werk  selbst  kommentierten  und  die  geisti- 
gen  undseelischenVorgange,  die  sich  in  ihnen  vollzogen,  kritisch  beobachteten, 
so  zwang  sie  dazu  das  Schicksal  der  modernen  Literatur,  die  um  die  kiinstle- 
rische  Gestaltung  ringen  muBte,  weil  sie  die  menschliche  Begriindung  ihres 
Schaffens  immer  wieder  auf  dem  Wege  des  Kunstdenkens  suchen  muBte.  Eine 
solche  geschichtliche  Voraussetzung  hatte  die  klassische  Musik  nicht:  sie 
stand  von  vornherein,  d.  h.  mit  Haydn,  dort,  wohin  die  Dichtkunst  in  gliick- 
lichen  Stunden  durch  die  Kraft  intuitiver  Sehnsucht  gelangte.  Die  Poesie 
hatte,  um  zu  gestalten,  eine  sittliche  Anstrengung  kunstphilosophischer  Spe- 
kulationen  notig;  auf  anderem  Wege  war  ihr  die  Kunst  einfach  versagt.  So 
muBte  sich  ein  problematiscb.es  Wesen  erzeugen,  das  sich  auch  theoretisch 
aussprach.  Die  klassische  Musik  entfaltete  sich  aus  naturhaften  Voraus- 
setzungen  ohne  geschichtliche  Tragik.  Wohl  uns,  daB  es  so  war;  wir  hatten 
sonst  diese  Kunst  nicht  bekommen !  Hatte  sie  ihre  gliicklich  begriindete  Exi- 
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stenz  mit  frevelhaftem  Mutwillen  vernichten  sollen?  Die  theoretischen  Ro- 
mantiker  scheinen  dieser  Meinung  gewesen  zu  sein,  die  man  pervers  nennen 
muB.  Sie  verachteten  die  klassischen  Tondichter  als  Musikantennaturen,  aber 
sie  glaubten  zugleich,  das  Heil  der  Kunst  zu  bringen,  indem  sie  die  Bohĕme 
zur  kiinstlerischen  Weltanschauung  erhoben.  In  diesem  Punkte  freilich  be- 
liebten  sie  nicht,  auf  die  groBe  klassische  Literatur  zu  blicken. 
Die  historische  Musikwissenschaft  stand  im  Banne  der  romantischen  Theo- 
rien,  so  unbegreiflich  es  erscheint.  In  dieser  Hypnose  suchte  sie  im  Neuschop- 
fertum  Haydns  fast  nur  das  Formale:  das  Sonatenschema,  die  Orchesterbe- 
setzung,  das  Gefiige  der  Stimmen  u.  a.,  als  hatte  sie  es  nicht  gewagt,  in  ihm 
das  Lebendige,  Treibende,  Hervorbrechende  aufzuspiiren,  das  die  romantische 
Theorie  fiir  andere  —  fiir  den  letzten  Beethoven  und  fiir  sich  reserviert  hatte. 
Sobald  man  sich  nur  ein  wenig  in  den  Archiven  umsah,  muBte  man  bemerken, 
daB  die  formalen  Dinge  schon  vor  Haydn  da  waren:  man  entdeckte  die  »Vor- 
ganger«  und  stritt  sich  iiber  ihren  Vorrang.  So  groB  war  der  Respekt  vor  der 
Form,  daB  man  das  Prinzip  des  Neuen  in  ihr  sah.  So  ziemlich  in  allen  Musik- 
geschichten  stellen  sich  ratlos  verlegene  Redensarten  ein,  sobald  man  prlicht- 
gemaB  im  Zusammenhange  auf  Haydns  sogenannte  Verdienste  zu  sprechen 
kommt.  Was  muB  aus  der  geschichtlichen  Darstellung  einer  groBen  Kunst- 
epoche  werden,  wenn  man  hilflos  an  ihrem  Ursprung  steht!  Die  moderne 
Musikgeschichte  laBt  sich  nicht  schreiben,  solange  wir  iiber  Haydn,  und  be- 
sonders  den  jiingeren,  keine  Klarheit  gewonnen  haben.  Beim  jiingeren  Haydn 
hatte  die  Geschichtsiorschung  mit  ihren  Bemuhungen  einsetzen  sollen.  Sie 
tat  es  nicht,  weil  sie  an  ein  geistiges  Prinzip  in  Haydns  Kunst  nicht  glauben 
wollte.  Seine  Geistigkeit  wirkte  nur  kiinstlerische  Gestaltung  aus;  sie  war 
noch  nicht  innerlich  gebrochen.  Es  gab  daher  fiir  ihn  noch  kein  Problem 
weder  des  Geistes  noch  der  Form,  sondern  nur  das  der  Gestaltung.  Geschicht- 
liche  Gebundenheit  und  personliche  Schaffensfreiheit  sind  bei  ihm  noch  nicht 
unter  sich  feindlich  zerfallen.  Was  bedeutet  die  Interessantheit,  die  den  mo- 
dernen  Kunstlertypus  umgibt,  gegeniiber  der  stillen  Majestat  des  Haydnschen 
Neusch6pfertums,  das  unendlich  mehr  entha.lt  als  novellistische  Pikanterien 
und  Gelegenheiten  zu  psychologischen  Kliigeleien !  »Einfach  gehst  du  und  still 
durch  die  eroberte  Welt«,  sagt  Schiller  vomGenius;  und  vom  goldenen  Zeitalter 
sagt  der  Dichter:  »Da  war  kein  Profaner,  kein  Eingeweihter  zu  sehen.« 
Daraus,  daB  Haydn  sich  nicht  in  Tagebiichern  und  Briefen  selbst  analysierte, 
daB  er  nicht  einmal  Biicher  las,  die  auf  der  literarischen  Hohe  der  Zeit  standen, 
schlossen  die  romantischen  Theoretiker  auf  eine  hervorragende  Unbildung 
desMenschenHaydn.  Erkennt  mannureine  literarisch-spekulative  Bildung  an, 
dann  hatten  sie  recht.  Aber  vielleicht  gibt  es  —  oder  gab  es  einst  —  neben 
dieser  noch  eine  andere  Bildung,  die  sich  aus  tiefgegriindeter  Religiositat, 
aus  der  Kraft  volkstiimlicher  Gesittung  und  aus  klarer,  starker,  teilnehmender 
Lebensfiihrung  ergibt.  Haydns  durftiges  Vaterhaus  besaB  eine  wirkliche 
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Lebenskultur,  der  er  die  sittliche  Haltung  seines  Lebens  dankte;  der  Genie- 
mensch  war  ein  AeiBiger  Mann,  wie  er  selbst  sehr  stark  betonte,  d.  h.  er 
kampfte  um  eine  moglichst  strenge  Anwendung  seiner  Gaben,  so  daB  er  wie 
wenige  andere  zu  einer  diktatorischen  Freiheit  des  kiinstlerischen  Verfahrens 
gelangte;  sein  Wesen  war  so  gesammelt  und  gerichtet,  daB  er  groBen  amt- 
lichen  Verpflichtungen  gewachsen  war;  er  erwarb  sich  als  Mensch  eine  seltene 
Liebe  und  Verehrung  seiner  Untergebenen;  als  Dirigent  besaB  er  suggestive 
Kraft;  sein  wachsender  Ruhm  beirrte  sein  Kiinstlertum  niemals;  er,  der  immer 
in  der  abseitigen  kleinen  Residenz  lebte,  trat  als  alter  Herr  mit  jugendlicher 
Siegerlust  in  die  fremde,  wirblichte  Welt  Londons,  bewegte  sich  mit  iiber- 
legener  Sicherheit  in  allen  Gesellschaf  tskreisen  und  steigerte  dort  sein  eigenes 
kiinstlerisches  Wesen  noch  bedeutend  ganz  aus  sich  heraus.  Sollte  ein  solcher 
Mann  doch  nicht  etwas  Ahnliches  wie  ein  gebildeter  Mensch  gewesen  sein  ? 
Wir  wissen  aus  Haydns  Leben  nicht  allzuviel;  aber  was  er  selbst  mitteilt,  ist 
zuverlassig  und  gibt  eben  das  Wesentliche,  das  unserer  geschichtlichen  Er- 
kenntnis  den  Weg  zeigt.  Die  Musikwissenschaft  hat  gerade  diese  Quelle  iiber- 
sehen  und  tappte  lieber  im  Dunkeln  herum,  als  sich  vom  Berufensten  fiihren 
zu  lassen;  sie  nahm  wohl  an,  daB  Haydn  nicht  imstande  war,  etwas  iiber  sich 
selbst  auszusagen.  Nur  ein  komisches  Beispiel:  Der  treuherzige  Haydn-Bio- 
graph  Pohl  sagt  I,  280:  »0b  Haydn  fiir  seine  erste  Sinfonie  Muster  vorgelegen 
Und  welche,  hat  er  uns  vergessen  zu  sagen. «  Uber  diesen  Punkt  war  eben  nichts 
zu  sagen. 

Uberblickt  man  die  ganze  Lage,  so  ergibt  sich,  daB  die  Haydn-Forschung  als 
echte  Wissenschaft  noch  alles  zu  leisten  hat.  Die  Pohlsche  Biographie,  die 
Botstiber  mit  dem  dritten  Band  neulich  erganzt  hat,  gibt  erst  das  Rohmaterial 
zu  einer  wirklichen  Biographie.  Solange  das  Werk  Haydns  noch  nicht  lebendig 
geworden  ist,  ist  eine  Biographie  verfriiht.  Wenn  zur  Herstellung  der  ersten 
wissenschaftlich  gemeinten  Haydn-Biographie  ein  Zeitraum  von  60  Jahren 
notig  war  —  Pohl  bekam  den  Auitrag  1867  —  und  diese  nur  eine  Material- 
sammlung  zustande  brachte,  und  wenn  die  asthetische  Haydn-Forschung  iiber 
einige  aussichtslose  Ansatze  nicht  hinauskam,  so  muB  doch  das  Wesen  Haydn- 
scher  Kunst  problematischer  Natur  sein.  In  der  Bewaltigung  anderer  Meister 
arbeitete  man  rascher. 

Das  einzige,  das  fiir  Haydn  getan  ist,  ist  der  Beginn  der  Gesamtausgabe  seiner 
Werke  durch  Breitkopf  &  Hartel.  Es  ist  die  wichtigste  Tat,  denn  das  Werk 
selbst  ist  mehr  als  alles  Schreiben  iiber  das  Werk.  Die  Herausgabe  schreitet 
bedenklich  langsam  vorwarts:  man  hat  den  Eindruck,  daB  der  Verlag  von  den 
Kreisen,  die  die  Mittel  aufzubringen  verpflichtet  waren,  im  Stiche  gelassen 
wird.  Sollte  es  notig  sein,  da  das  kiinstlerische  Gewissen  versagt,  das  nationale 
Ehrgefiihl  der  Deutschen  aufzurufen?  Oder  sollten  wir  erst  darauf  warten 
miissen,  bis  betriebsame  K6pfe  eine  »Haydn-Renaissance«  inszenieren?  Der 
Himmel  behiite  uns  davor! 


KOPFE  IM  PROFIL 
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MAX  FIEDLER  —  ELISABETH  RETHBERG  —  GUNTHER  RAMIN 

MAX  FIEDLER 

VON 

HANS  ALBRECHT-ESSEN 

Max  Fiedler  ist  noch  einer  aus  der  Generation  der  »Alten«,  derer  von 
gestern,  und  doch  kein  Alter,  trotz  seines  greisen  Hauptes,  trotz  seiner 
67  Jahre.  Man  muB  ihn  sehen,  wie  er  vor  dem  Orchester  steht,  ein  Jiingling 
fast,  wie  er  mitwachst  im  Schwunge  des  Werks.  Er  kennt  kein  abstraktes 
Dirigieren,  nicht  die  sachliche,  knappe  Geste  des  modernen  Dirigenten,  und 
gleich  weit  ist  er  entiernt  von  der  Eleganz  des  Pultvirtuosen.  Was  er  in  seinen 
Bewegungen  gibt,  ist  Korper  gewordene  Musik,  nichts  auf  den  Zuschauer 
Berechnetes,  kein  Sich-nicht-genug-tun-konnen  an  ekstatischen  Gebarden. 
Jede,  auch  die  kleinste  Bewegung  ist  geboren  aus  dem  Werk.  Wie  er  den 
kleinen  Finger  ein  tandelndes  Allegretto-Thema  spielen  laBt,  wie  er  einen 
kraftvollen  Einsatz  des  Blechs  mit  einem  StoB  des  Armes  markiert,  sich  mit- 
wiegt  in  den  Klangen  eines  Menuetts,  und  wie  er  dann  beide  Arme  empor- 
schleudert,  ausbreitet  und  den  vollen  Strom  aus  allen  Registern  des  Orchesters 
iiber  sich  und  seine  Horer  dahinbrausen  laBt,  das  alles  ist  sein  Ureigenstes  und 
so  selbstverstandlich  fiir  jeden,  der  ihn  sieht. 

Fiedler  faBt  jedes  Werk  an  seinem  Kern,  am  Musikalischen.  Er  deutelt  nie 
daran  herum,  sucht  nie  mehr  hineinzumusizieren,  als  nicht  schon  von  vorn- 
herein  vorhanden  ist,  und  bleibt  doch  immer  personlich.  Nur  daB  er  seine  Per- 
son  nie  der  des  Schaffenden  entgegenstellt.  Wo  er  einmal  iiber  den  Text  der 
Partitur  hinausgeht,  da  hat  er  irgendeine  liebenswerte  Einzelheit  gefunden, 
die  es  ihm  angetan  hat.  Er  stellt  sich  in  erster  Linie  ganz  auf  den  Klang,  auf 
das  Koloristische  und  die  melodische  Linie.  So  sind  es  denn  auch  fast  immer 
klangliche  Einzelwirkungen,  denen  er  zu  groBerer  Verdeutlichung  verhilft, 
denen  zuliebe  die  Klarheit  des  Architektonischen,  der  Rhythmik  manchmal 
zuriickgestellt  wird.  Exakte  ZweiunddreiBigstel  wird  man  selten  unter  ihm 
horen.  Der  Schwung  und  die  groBe  Elastizitat  seines  Musizierens  entschadigen 
mehr  als  reichlich  dafiir.  In  groBen  Steigerungen,  die  er  mit  einem  wahren 
Impetus  von  Musizierfreudigkeit  zu  geben  vermag,  geht  manches  Detail  ver- 
loren,  aber  dieser  Mangel  an  Subtilitat  beruht  eben  auf  dem  vitalen  Musiker- 
tum  Fiedlers,  dem  es  fernliegt,  uns  asthetische  Delikatessen  vorzulegen,  der 
uns  vielmehr  entziinden  will  durch  die  Fiille  an  Klang  und  Bewegung,  die  das 
Werk  enthalt.  Die  Freude  am  Klangschonen  kennzeichnet  ihn  als  Romantiker. 

*)  K6pfe  im  Pro61  siehe  auch  He£tXVI/4,  5,  7,  8,  11;  XVII/i,  2,  5,  9,  11;  XVIII/z,  4,  7,  10;  XIX/ 1,  5,  8, 11. 
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Freilich  ist  er  keiner  von  den  Allzusensiblen,  den  Schwarmerischen.  Davor 
bewahrt  ihn  seine  urgesunde  Liebe  zur  bluhenden  Kantilene,  zum  tempera- 
mentvollen  Bewegungsimpuls. 

Als  Max  Fiedler  191 6  nach  Essen  kam,  galt  er  uns  als  der  Brahms-Dirigent, 
weiten  Kreisen  Westdeutschlands  ist  er  es  immer  noch  ausschlieBlich. 
Wer  eine  Brahms-Sinionie  unter  seiner  Leitung  gehort  hat,  kann  das  ver- 
stehen.  Alle  Schwachen  einer  solchen  Partitur  fiihlt  man  kaum  noch,  die 
toten  und  trockenen  Stellen  werden  durchpulst  von  dem  Impetus  der  Wieder- 
gabe.  An  irgendeiner  Stelle  bliiht  ein  Motiv  auf,  das  man  vorher  nie  beachtet 
hat  und  das  jetzt  eine  wesentliche  Funktion  erhalt.  Besonders  eindringlich 
wird  die  Versonnenheit  der  langsamen  Satze  gestaltet.  Man  erlebt,  wie  nahe 
Brahms  an  Schumann  heranriickt.  Auch  fiir  Schumann  setzt  Fiedler  sich 
gern  ein.  Und  seltsam  —  die  Sinfonien,  die  man  viel  lieber  in  vierhandiger 
Klavierbearbeitung  als  vom  Orchester  hort,  klingen  bei  ihm.  Alle  Monotonien, 
alle  Untiefen  werden  zugedeckt  von  dem  (im  besten  Sinne)  musikantischen 
Temperament  Fiedlers. 

Man  wird  es  sich  erklaren  konnen,  daS  der  Art  Fiedlers  Schuberts  gott- 
liche  Melodienseligkeit  entgegenkommt.  Alles,  was  blutvoll  ist,  alles,  was 
von  guter  Errindungsgabe  zeugt,  »liegt«  ihm  eben.  So  kam  er  von  Brahms 
und  den  Romantikern  auch  zu  Neueren.  Er,  der  selbst  einmal  von  den 
»Hautungen«  gesprochen  hat,  die  er  hinter  sich  habe,  hat  sich  in  letzter  Zeit 
mit  Bruckner  sehr  befreundet.  Die  schubertahnliche  Musizierfreudigkeit 
Bruckners  mag  ihn  dabei  am  starksten  angezogen  haben.  So  versenkt  er  sich 
denn  ganz  in  die  SchonheitsAuten  der  Fiinften  oder  Siebenten.  Das  wird  dann 
immer  ein  herrliches  Musizieren.  Mag  auch  manchem  die  Art,  in  der  er  sie 
nimmt,  als  zu  wenig  religios  erscheinen,  gerade  die  Freudigkeit,  mit  der  sie 
uns  geschenkt  werden,  das  entziickte  GenieBen  aller  ihrer  Kostlichkeiten  be- 
gliickt. 

Eine  besondere  Vorliebe  hat  Fiedler  fiir  Richard  StrauB.  Mit  seinem  ausge- 
pragten  Sinn  fiir  Humor,  den  man  aus  seiner  Interpretation  etwa  einer 
Haydn-Sinfonie  oder  eines  J  ohann-StrauB- Walzers  heraushort,  geht  er  an 
den  »Eulenspiegel«  und  den  »Don  Quichotte«  heran.  Man  vergiBt  dabei  fast, 
daB  es  sich  um  Programmusik  handelt,  und  hort  nur  noch  die  Musik  und  ihre 
quietschende  Lustigkeit.  Wie  er  also  hier  am  Programm  vorbeigeht,  besser, 
uber  es  hinausgeht,  so  entkleidet  er  auch  die  anderen  StrauBschen  Werke 
moglichst  allzu  schwerer  auBermusikalischer  Gewander.  So  wird  der  Zara- 
thustra  z.  B.  recht  unphilosophisch,  nicht  zu  seinem  Schaden.  Es  ist  wohl  als 
sicher  anzunehmen,  daB  Fiedler  zu  StrauB  nicht  so  sehr  der  »Tiefsinn«,  das 
Programmatische,  als  vielmehr  der  Reichtum  an  Klangschonheiten,  die  un- 
endliche  Fiille  feiner  koloristischer  Einzelheiten  hinzieht. 
Es  ware  nun  eine  schlechte  Charakteristik  Fiedlers,  wollte  man  ihn  zum 
reinen  Koloristen,  zum  »GenieBer  sinnlichen  Klanges«  schlechthin  stempeln. 
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Mindestens  ebenso  stark  wie  seine  Liebe  zum  Klang  ist  seine  innere  Anteil- 
nahme  an  dem,  was  er  bringt,  die  Hingabe  an  die  Stimmungsmoglichkeiten, 
die  in  einem  Werke  schlummern.  Was  ware  seine  ganze  Kunst  ohne  Beet- 
hoven!  Wie  oft  breitete  er  die  Kostlichkeiten  der  Vierten,  Siebenten  und 
Achten  (diese  in  iibermiitiger  Heiterkeit)  vor  uns  aus,  lieB  er  uns  die  Pasto- 
rale  genieBen!  Hohepunkt  seines  Dirigententums  aber  ist  die  Funfte,  die  er, 
eine  einzige  gewaltige  Bewegung,  in  grandioser  Steigerung  auitiirmt,  ist  die 
Eroica,  ist  Mozarts  g-moll-Sinfonie,  in  der  man,  wie  gesagt,  die  Subtilitat,  die 
Durchsichtigkeit  des  Orchesterklanges  gerne  fahren  laBt  fiir  den  Reichtum 
an  nahezu  dramatischem  Leben. 

Verstandlich  bleibt,  daB  ihm  Bach  und  Handel  nicht  so  gelingen,  da  er  fiir 
beide  zu  viel  Farbigkeit  aufwendet,  verstandlich  auch,  daB  er  die  Modernen 
nicht  liebt,  fehlt  ihnen  doch  gerade  das,  was  ihm  Lebenselement  ist,  weit- 
geschwungene  Melodik  und  prachtige  Klangentfaltung.  Er  ist  also  doch  eigent- 
lich  einer  von  den  Alten,  denen  noch  nichts  von  dem  unerbittlichen  Rhythmus 
des  Maschinenzeitalters  ins  Blut  gegangen  ist,  die  der  Harte  der  »neuen  Sach- 
lichkeit«  innerlich  so  fern  stehen  wie  vielleicht  die  nachste  Generation  der 
Romantik.  Mag  er  uns  daher  manches  Werk  der  Gegenwart  nicht  naher- 
bringen  konnen,  wer  wollte  es  ihm  verargen,  fiihlt  man  doch,  daB  er  als  ein 
ganzer  Musiker  und  ein  Mensch  mit  warmem  Herzen  und  empfindungsreichem 
Gemiit  nur  das  mit  Freuden  dirigiert,  was  ihm  nahesteht,  und  daB  er  dafiir 
Qualitaten  und  eine  seelische  Disposition  mitbringt,  die  ihn  dazu  prade- 
stinieren.  Nicht  als  ob  seine  Art  die  einzig  iiberzeugende  ware.  Wer  wollte  das 
beweisen  oder  widerlegen?  Aber  so,  wie  sie  ist,  ist  sie  Zeugnis  fiir  ihn,  den 
sein  Publikum  liebt  und  verehrt,  und  den  seine  spezielle  »Gemeinde«  —  und 
die  ist  wahrlich  nicht  klein  —  stiirmisch  feiert,  trotzdem  er  in  echt  kiinst- 
lerischer  Bescheidenheit  alle  auBeren  Ehrungen  —  er  hat  u.  a.  den  »General- 
musikdirektor«  abgelehnt  —  von  sich  weist. 


ELISABETH  RETHBERG 

VON 

HANS  TESSMER-BERLIN 

Der  Enthusiasmus  ist  der  Lebenskern  jedes  echten,  begriindeten  Kiinstler- 
tums.  (Wie  herrlich  hat  Schumann  dies  durch  sein  Wort,  sein  Werk 
und  Leben  manifestiert!)  Das  beste  Talent,  die  natiirlichste  Veranlagung  zur 
Kunst  vermag  nichts  AuBergewohnliches,  wenn  nicht  der  Antrieb  aus  be- 
zwingender  Willenskraft,  wenn  nicht  das  gliihende  innere  »MuB«  dahinter 
steht.  Wenn  nicht  das  Talent  von  unantastbarer,  nie  erlahmender  Liebe  zur 
Kunst,  von  absoluter  Hingabe  an  den  kostlichsten  aller  Berufe  gespeist  wird. 
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(Notabene:  dies  ist  oft  der  Urgrund  fur  den  typischen  Egoismus  des  Kiinst- 
lers.)  Unter  den  reproduzierenden  Kiinstlern  wiederum  muB  in  ganz  be- 
sonderem  MaBe  der  Sdnger  mit  diesem  Enthusiasmus  als  einem  hochst  be- 
stimmenden  Teil  seines  Wesens  ausgeriistet  sein.  Er  muB  ja  nicht  nur  Herr 
iiber  sein  Talent,  iiber  sein  Instrument  sein;  sondern  dieses  Instrument,  als 
sehr  subtiler  Teil  seines  Korpers,  erfordert  standig  auch  die  korperliche 
Disposition  zum  Singen.  Und  der  gesungene  Ton,  sei  er  an  sich  schon  und 
technisch  einwandfrei,  wird  iiberdies  erst  dann  bezwingend  und  wesenhaft 
eigen-  und  einzigartig  sein,  wenn  in  ihm  auch  wahrhaft  das  Wesen,  die  per- 
sonliche  Eigenart  des  Singenden  mitschwingt.  Solch  Wesen  wird  immer  nur 
spiirbar  sein,  wenn  es  im  enthusiastischen  BewuBtsein  fiir  die  Hohe  und 
Hoheit  der  Aufgabe  begriindet  ist.  (Sehr  leicht  unterscheidet  man  Sanger, 
die  nur  singen,  wenn  sie  es  aus  irgendeinem  Grunde  miissen,  von  solchen, 
die  singen  miissen,  auch  wenn  sie  es  nicht  zu  tun  brauchen.) 
Selten  lernt  man  eine  Kiinstlerin  kennen,  die,  wie  Elisabeth  Rethberg,  so 
vollig  aus  Enthusiasmus,  aus  innerster  Uberzeugung  ihren  Weg  gehen,  die 
mit  stetigem  Willen  sich  bewuBt  vervollkommnen.  Auch  heute,  auf  ansehn- 
lichem  Hohepunkt  dieses  Weges,  ist  sie  nicht  berauscht  von  ihren  Triumphen, 
spielt  sie  nicht  die  Primadonna;  sondern  sie  arbeitet  und  —  singt.  Ihr  Leben 
ist  Singen;  ihr  Singen  ist  klanggewordene  Freude;  diese  Freudigkeit  in  der 
Erfiillung  ihres  Kiinstlertums  teilt  sich  unmittelbar  mit  (und  weniger  gute 
Abende  sagen  bei  einer  Kiinstlerin  von  ihrer  Art  noch  gar  nichts  gegen  sie) . 
Am  Dresdner  Konservatorium  und  in  privatem  Gesangsunterricht  bei  dem 
Iffert-Schiiler  Otto  Watrin  hat  Elisabeth  Rethberg  ihr  Studium  absolviert. 
In  einem  Konservatoriumskonzert  fallt  sie  dem  Kapellmeister  der  Dresdner 
Oper,  Fritz  Reiner,  auf,  der  sie  zu  einem  Vorsingen  auf  der  Biihne  einladt. 
Nach  diesem  Vorsingen  wird  sie  engagiert  —  sie  ist  noch  nicht  miindig, 
und  ihr  Vater  muB  den  Vertrag  unterzeichnen.  Am  15.  August  1915  steht 
sie  zum  ersten  Male  auf  der  durch  Ernst  von  Schuch  und  die  StrauB-Urauf- 
fiihrungen  weltberiihmt  gewordenen  Biihne:  als  Erster  Edelknabe  im  »Lohen- 
grin«.  So  hat  manch  eine  begonnen.  Und  wie  manch  einer,  so  hat  auch  ihr 
die  Kritik  zunachst  nur  sagen  konnen,  daB  da  eigentlich  nichts  Besonderes 
zu  sagen  sei;  daB  sie  noch  viel  lernen  miisse  und  so  weiter.  —  So  geht  ihre 
erste  Spielzeit  ohne  entscheidende  Erfolge  und  Eindriicke  voriiber,  mit  acht- 
undzwanzig  kleinen  und  mittleren  Partien  (darunter:  eine  Brautjungfer  im 
»Freischiitz«,  natiirlich;  Barbchen  im  »Figaro«;  in  »Tannhauser«  Erster 
Edelknabe,  spater  Hirtenjunge;  in  »Carmen«  Frasquita,  spater  Micaĕla;  im 
»Troubadour«  die  Inez).  Aber  in  der  zweiten  Spielzeit  laBt  sie  als  Agathe 
sich  schon  das  Brautjungfernlied  vorsingen,  in  dem  sie  ein  Jahr  vorher  selbst 
noch  mitgewirkt  hat.  Und  in  der  folgenden  Saison,  1917/1918,  kann  sie  einen 
groBen  Aufstieg  buchen:  Euryanthe,  Troubadour-Leonore,  Marie  in  der 
»Verkauften  Braut«,  Sophie  im  »Rosenkavalier«  werden  beredte  Erfolge,  die 
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ihren  Weg  gesichert  erscheinen  lassen,  —  falls  sie  selbst  durchhalt.  Sie  hdlt 
durch.  Sie  arbeitet,  zunachst  einzig  und  allein  an  der  stimmlichen  Vervoll- 
kommnung;  sie  setzt  gegen  alles,  was  man  ihr  als  verbesserungsbediirftig 
ankreidet,  Ausdauer  und  die  innere  Kraft  der  Freude  am  Beruf;  und  sie  hat 
das  freilich  seltene  Gliick,  in  Fritz  Reiner  und  spater  besonders  in  seinem 
Kollegen  Hermann  Kutzschbach  verantwortungsbewuBte  und  hilfsbereite 
F6rderer  ihres  Talents  zu  finden.  Kein  Wunder  mehr,  daB  sie  nun  Jahr  fiir 
Jahr  das  jugendlich-dramatische  Fach  in  vollem  Umfange,  mit  wachsender 
Anerkennung  erobert:  Grann  im  »Figaro«,  Evchen,  Saffi,  Konstanze,  Irene 
in  »Rienzi«,  Mimi,  die  Kaiserin  in  der  »Frau  ohne  Schatten«,  ButterAy,  Alda, 
Margarete,  Pamina,  Elisabeth,  Sieglinde,  —  um  einige  der  wichtigsten 
Stationen  zu  nennen;  daneben  gab  es  natiirlich  noch  viele  andere,  zum  Teil 
solche,  die  langst  vergessen  sind,  wie  die  Godiva  in  Kauns  »Der  Fremde«,  die 
Iris  in  Siegfried  Wagners  »Sonnenflammen«,  die  Mariella  im  »Kleinen  Marat« 
von  Mascagni  u.  a.  So  weit  sehen  die  Dresdner  »ihre«  Rethberg  steigen, — 
die  Laufbahn  hatte  eine  gewisse  Ahnlichkeit  mit  derjenigen  der  Osten,  die 
ja  auch,  fiinfzehn  Jahre  friiher,  in  Dresden  aufgestiegen  war.  Aber  dann  tut 
die  Rethberg,  nach  siebenjahrigem  Engagement,  etwas,  was  die  Osten  nie 
getan  hat:  sie  wird  Dresden  untreu,  sie  geht  nach  Neuyork.  Vorerst  fiir  eine 
Reihe  von  Gastspielen,  die  aber  doch  schon  den  groBeren  Teil  des  Winters 
1922/23  beanspruchen.  An  der  Metropolitan  fallt  sie  durch  die  Lieblichkeit 
und  die  vorziigliche  Bildung  der  Stimme  auf;  die  Einfachheit  und  Natiirlich- 
keit  ihrer  Haltung  stechen  iiberdies  gewiB  angenehm  und  eindrucksvoll  vom 
iiblichen  Startum  ab,  —  also  bietet  man  ihr  einen  fiinf  jahrigen  Vertrag,  den 
sie  annimmt.  Mancherlei  Griinde  mogen  sie  dazu  bestimmt  haben:  die  In- 
Aation,  die  die  Gagenverhaltnisse  in  Deutschland  zerriittete,  personliche  Er- 
fahrungen  und  nicht  zuletzt  die  Gewahr  einer  zielvolleren  kiinstlerischen 
Arbeit  in  Neuyork  als  im  Dresden  einer  Ubergangszeit,  deren  weitere  Ent- 
wicklung  nicht  vorherzubestimmen  war.  Seit  dem  Sommer  1923,  in  dem  sie 
dort  noch  zum  ersten  Male  die  Elsa  sang,  ist  sie  nur  seltener,  stets  mit  be- 
sonderer  Warme  gefeierter  Gast  in  Dresden. 

Aber  Elisabeth  Rethberg  ist  in  Neuyork  nicht,  wie  etwa  die  Dux  und  manche 
andere,  Amerikanerin  geworden.  Sie  hat  driiben  ihre  natiirlichen  Gaben,  die 
echten,  so  sehr  sympathischen  Grundlagen  ihres  menschlichen  und  kiinst- 
lerischen  Wesens  nicht  eingebiiBt,  sondern  im  Gegenteil  noch  in  viel  weiterem 
Grade  ausgebildet.  Sie  hat  als  erste  deutsche  Sangerin  nach  dem  Kriege  die 
Agathen-Arie  in  einem  Konzert  deutsch  gesungen  und  damit  einen  stiir- 
mischen  Applaus  geerntet.  So  ist  es  geblieben:  sie  singt  die  deutschen  Partien 
fast  stets  in  ihrer  Muttersprache,  —  und  man  feiert  sie  als  ausgesprochen 
deutsche  Kiinstlerin.  Ein  kleines  Erlebnis  ist  bezeichnend  fiir  ihre  Art:  als 
sie  driiben  gelandet  und  in  dem  ihr  empfohlenen  Hotel  abgestiegen  war, 
fiihlte  sie  plotzlich  das  Fremde  erdriickend  und  beengend;  sie  fiihlte  sich  in 
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nichts,  in  keiner  Minute  heimisch,  bis  sie  nach  langem  Suchen  ein  Quartier 
gefunden  hatte,  von  dem  sie  glaubte,  es  wiirde  ihr  ein  Heim  werden  konnen. 
Und  dann  suchte  sie  ein  paar  Menschen  auf,  zuletzt  erst  den  Direktor  der 
Metropolitan,  Gatti  Casazza,  —  der  empring  sie,  auf  gut  italienisch,  mit 
einer  gehorigen  Abkanzelung,  da  sie  mit  mehrtagiger  Verspatung  ins  Theater 
gekommen  war;  aber  von  diesem  Schwall  verstand  sie  nur  wenige  Brocken, 
und  ihre  ersichtliche  Hilflosigkeit  und  der  umstandliche  Versuch,  den  Er- 
ziirnten  iiber  die  Griinde  ihrer  Verspatung  aufzukla.ren,  fiihrten  schnell  die 
Vers6hnung  herbei.  So  begann  fiir  Elisabeth  Rethberg  »Amerika«. 
Sie  hat  natiirlich  in  Neuyork  im  Laufe  der  Jahre  alle  Partien  ihres  Faches 
gesungen,  alle  wichtigen  deutschen,  italienischen  und  franzosischen  Rollen; 
sie  hat  die  Vereinigten  Staaten  als  Opern-  und  Konzertsangerin  griindlich 
bereist;  sie  hat  unter  allen  bedeutenden  Dirigenten  —  Toscanini,  Furtwa.ngler, 
Mengelberg,  Klemperer,  Reiner  u.  a.  —  gesungen;  sie  hat,  wo  sie  konnte, 
Liebe  zur  deutschen  Musik  geweckt  und  gestarkt,  —  unter  den  Kiinstlern, 
die  zum  Beispiel  Bach  driiben  geradezu  popularisiert  haben,  steht  ihr  Name 
obenan.  Aber  diese  umfassende  Tatigkeit  und  Wirkung,  dieser  zunehmende 
und  gefestigte  Triumph  ist  fur  uns  nicht  das  Entscheidende  bei  der  Beurtei- 
lung  der  Rethberg.  Sondern  die  Frage:  Was  hat  sie  driiben  fiir  ihre  Kunst 
gewonnen  ?  Ihre  Stimme  —  ein  einfach  schoner,  mit  groBem  Konnen  in  allen 
Lagen  beherrschter,  durchweg  ausgeglichener,  auch  in  der  Hohe  im  Forte 
durchdringend  kraftvoller  Sopran  —  ist  im  ganzen  vielleicht  noch  iiilliger, 
in  den  Ubergangen  noch  leichter  geworden.  Vor  allem  jedoch:  sie  hat  driiben 
spielen  gelernt.  Wer  von  der  Rethberg  die  Mimi  etwa  im  Herbst  1921  bei 
ihrem  Berliner  Gastspiel  und  dann  wieder  im  Friihjahr  1925  bei  ihrem  Gast- 
auitreten  in  Dresden  gehort  hat,  konnte  den  hervorragenden  Unterschied 
muhelos  feststellen.  Damals  war  diese  Mimi  bei  aller  Schonheit  des  Gesanges 
herzlich  uninteressant,  ja  langweilig;  die  aus  Amerika  zuriickgekehrte  Mimi 
aber  war  ein  wahrhait  riihrendes  Gesch6pf,  das  vom  ersten  Ton  an  unsere 
volle  Teilnahme  erweckte.  Urspriinglich  ging  die  Rethberg,  noch  ganz  nur 
auf  gesangliche  Vollkommenheit  bedacht,  von  auBen  an  ihre  Rollen  heran,  — 
und  es  blieb  oftmals  einfach  nicht  Zeit  genug,  bis  zum  Kern  der  Gestalt  vor- 
zudringen.  Nun  aber  stand  sie,  ihres  Gesanges  sicher,  auf  der  Biihne  der 
Metropolitan  im  Wettbewerb  mit  allerersten  Kraiten,  sah  sie  zum  Beispiel 
die  Jeritza  in  ihren  Glanzrollen,  und  studierte  ihre  Partien  von  neuem  aus 
der  Anpassung  an  dieses  Ensemble,  von  dem  das  Hochste  erwartet  wird;  sie 
fand  einen  viel  engeren  Kontakt  als  friiher  zwischen  ihrer  auf  einiacher, 
ungekiinstelter  Seelenhaftigkeit  ruhenden  Begabung  und  den  Forderungen 
der  Biihne.  Diesen  Weg  ging  sie  ohne  fremde  Hilfe,  aus  stets  wachem  kiinst- 
lerischen  BewuBtsein,  mit  aller  Freude  an  erfolgreichem  Lernen.  Nun  wird 
sie  zwar  kaum  ihre  Gestalten,  aus  deren  biihnenmaBigen  Bedingnissen  heraus, 
zu  theatralischen  Erlebnissen  von  der  Art  einer  Jeritza  steigern;  wohl  aber 
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spielt  sie  heute  ganz  aus  sich,  aus  ihrer  inneren  Erregung  und  Steigerung  diese 
Partien,  am  packendsten  dort,  wo  sich  der  seelische  Ausdruck  mit  dem  ge- 
sanglichen  vollig  deckt.  Wer  bei  ihrem  jiingsten  Dresdner  Gastspiel,  im  Mai 
1927,  ihre  Aida  horte,  wer  Zeuge  War,  als  sie  Giordanos  recht  billigen  »Andrĕ 
Chĕnier«  durch  ihre  Madeleine  zu  einem  menschlich,  seelisch  fesselnden  Er- 
lebnis  machte,  der  gewann  die  Uberzeugung,  daB  die  Rethberg  nun  auf  ge- 
festigter  Hohe  der  zweifellos  noch  nicht  abgeschlossenen  Entwicklung  ihrer 
besonderen  Art  steht.  Und  es  stimmt  ganz  zu  ihrem  Bilde,  daB  sie  in  dem 
Grade,  in  dem  sie  sich  die  Biihne  als  solche  eroberte,  auch  mehr  und  tiefer  in 
die  Kunst  des  Liedgesanges  hineinwuchs;  sie  pflegt  das  Lied  nicht,  weil  sie 
in  der  Oper  Erfolg  hat,  sondern  weil  sie  es  braucht,  weil  ihr  diese  intime 
Gesangsform  notig  ist  zur  Erhaltung  und  zum  Wuchs  ihrer  innersten 
Kraite. 

So  ist,  alles  in  allem,  der  Aufstieg  und  die  Kunst  der  Elisabeth  Rethberg  nicht, 
wie  die  journalistische  Phraseologie  so  gern  will,  beispiellos,  sondern  vielmehr 
beispielhaft,  —  im  schonsten  Sinne  beispielhaft  durch  die  harmonische,  auf 
ganz  natiirlichen  Grundlagen  beruhende  Entwicklung  ihres  kiinstlerischen 
Wesens,  durch  die  Art,  wie  diese  Sangerin  mit  FleiB  und  Freudigkeit  zu  ihrem 
Beruie  ihr  groBes  Talent  selbstandig  zu  voller  Entfaltung  emporfiihrte,  wie 
sie  eine  echte  groBe  Kiinstlerin  wurde. 

GUNTHER RAMIN 

VON 

ADOLF  ABER-LEIPZIG 

Das  war  eine  nicht  geringe  Aufregung  in  der  deutschen  Organistenwelt, 
als  im  Friihling  des  Jahres  191 8  auf  den  durch  Karl  Straube  zu 
groBter  Bedeutung  gelangten  Organistenstuhl  an  St.  Thoma  in  Leipzig  ein 
junger  Mann  beruien  wurde,  von  dem  bisher  nur  sehr  wenige  Eingeweihte 
wuBten!  Aus  dem  Felde,  wo  der  seit  1916  zum  Heeresdienst  einberufene 
Gunther  Ramin  zu  jener  Zeit  weilte,  wurde  er  durch  eine  besondere  Ver- 
fiigung  beurlaubt,  um  ein  Amt  anzutreten,  das  zu  den  schwersten  und  ver- 
antwortungsvollsten  der  deutschen  Organistenstellen  gehort.  Ramin  war  da- 
mals  noch  nicht  einmal  zwanzig  Jahre  alt.  Was  war  es  wohl,  das  einen  so 
ungewohnlichen  Vorgang  erklaren  und  rechtiertigen  mochte,  ja,  was  diese 
Losung  sogar  als  die  gliicklichste  erscheinen  lieB,  die  Leipzigs  oberste  Kirchen- 
behorde  iiberhaupt  treffen  konnte? 

Selten  ist  wohl  ein  Mensch  so  vom  Kindesalter  an  fiir  seine  Laufbahn  be- 
stimmt  gewesen  wie  dieser  Giinther  Ramin,  der,  am  15.  Oktober  1898  als 
Sohn  eines  Kadetten-Piarrers  in  Karlsruhe  geboren,  im  Alter  von  elf  Jahren 
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nach  Leipzig  kam.  Der  Vater  hatte  damals  die  Stellung  des  Superintendenten 
in  Schkeuditz  erhalten,  einem  kleinen  Ort  halbwegs  zwischen  Leipzig  und 
Halle.  Es  war  darum  zunachst  auch  keineswegs  sicher,  ob  der  Knabe  seinen 
Gymnasialbesuch  in  Halle  oder  in  Leipzig  durchiuhren  sollte.  Die  Wahl  stand 
zwischen  dem  Fridericianum  in  Halle  und  dem  Thomasgymnasium  in  Leipzig. 
Die  Entscheidung  gab  die  schon  damals  stark  hervortretende  musikalische 
Begabung  des  Kindes.  Des  Vaters  Wahl  nel  auf  die  Thomana  in  Leipzig, 
und  zwar  wurde  der  damals  zwolfjahrige  Giinther  dem  Alumnat  der  Thomas- 
schule  anvertraut.  Schon  in  dieser  friihesten  Zeit,  da  sich  sein  Musikertum 
immer  klarer  erweist,  tritt  er  dem  Instrument  der  Orgel  naher,  empfangt  seine 
ersten  groBen  Erlebnisse  im  Sonntagsgottesdienst  der  Thomaskirche,  in  der 
ein  Meister  wie  Karl  Straube  auf  der  Orgelbank  saB.  So  kommt  es  denn  dahin, 
daB  dem  zum  Jiingling  herangewachsenen  Kinde  die  Geduld  fehlt,  den 
Gymnasialbesuch  bis  zum  Ende  durchzufiihren.  Er  begniigt  sich  mit  dem 
Einjahrigenexamen  und  besucht  von  Ostern  19 14  ab  das  Leipziger  Konser- 
vatorium,  sich  ganz  dem  Musikerberuf  zuwendend.  Die  nun  folgenden  Jahre 
bringen  eine  Entwicklung  von  ganz  erstaunlicher  Schnelligkeit  und  Inten- 
sitat.  Bald  ist  Ramin  Straubes  begabtester  Schiiler,  der  auch  schon  von  der 
ersten  Lehrzeit  an  eine  ganz  ausgesprochene  Selbstandigkeit  in  der  Art  des 
Musizierens  erweist.*)  Sein  groBer  Farbensinn  pragt  sich  alsbald  in  der  Art 
seiner  Registrierung  aus,  und  seine  Art  der  Improvisation  erregt  Aufsehen 
im  Kreise  der  Mitschiiler,  steigert  das  Interesse  des  auch  menschlich  stark 
auf  ihn  einwirkenden  groBen  Lehrers.  Neben  diesem  intensiv  betriebenen 
Orgelstudium  her  geht  der  Klavierunterricht  bei  Meister  Teichmiilter,  die 
theoretische  Unterweisung  bei  Stephan  Krehl.  Schon  nach  wenigen  Monaten 
ist  die  Ausbildung  des  jungen  Musikers  so  weit  vorgeschritten,  daB  ihm  Straube 
seine  Vertretung  in  der  Thomaskirche  iiberlassen  kann,  wenn  ihn  selbst  seine 
Konzertreisen  von  Leipzig  hinwegfiihren.  Karl  Straube  irrte  sich  nicht.  Mit 
der  wachsenden  Verantwortung  weitete  sich  auch  das  Konnen  und  der  kiinst- 
lerische  Ernst  des  jungen  Ramin.  Als  man  den  Achtzehnjahrigen  zum  Heeres- 
dienst  berief,  konnte  seine  Lehrzeit  als  beendet  gelten. 

Die  vaterliche  Fursorge  Karl  Straubes  wachte,  soweit  es  die  Verhaltnisse 
irgend  zulieBen,  auch  wahrend  der  nun  folgenden  schweren  Zeit  iiber  dem 
Jiingling.  Er  war  es  auch,  der  schlieBlich  durch  ein  Schreiben  an  die  vor- 
gesetzten  Behorden  die  friihzeitige  Beurlaubung  Ramins  aus  dem  Heeres- 
dienst  erreichte  und  ihn  als  seinen  Nachfolger  einsetzte.  Die  offizielle  Ein- 
fiihrung  Ramins  in  das  Amt  des  Thomasorganisten  eriolgte  am  1.  Dezember 
1918,  nachdem  er  bereits  iiber  ein  halbes  Jahr  lang  das  Amt  ohne  feste  An- 
stellung  verwaltet  hatte. 

Fiir  einen  Kiinstler  wie  Ramin  bedeutete  naturgema.8  das  Erreichen  eines  fiir 
jeden,  auch  viel  alteren  Organisten  erstrebenswerten  Zieles  nicht  etwa  ein 


*)  Diese  und  viele  andere  Mitteilungen  yerdanke  ich  der  personlichen  Information  Karl  Straubes.  D.  V. 
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Aufh6ren  der  kiinstlerischen  Entwicklung,  sondern  vielmehr  nur  die  Grund- 
lage  fiir  einen  erneuten  Aufstieg,  der  ihn  in  wenigen  Jahren  unbestritten  an 
die  Spitze  der  deutschen  Organisten  gefiihrt  hat  und  der  im  iibrigen  auch  den 
Kreis  seiner  Tatigkeit  mehr  und  mehr  weitete.  Ramin  ging  daran,  sein  Or- 
ganistenamt  immer  mehr  durchzuarbeiten,  insbesondere  alles  Schematische 
im  Organistenberuf  auszuschalten.  Das  Hauptmittel  dazu  bildete  fiir  ihn  die 
freie  Improuisation,  deren  Meister  er  geblieben  ist  und  die  jeden  Gottesdienst, 
in  dem  Ramin  an  der  Orgel  sitzt,  zu  einem  groBen  kiinstlerischen  Er- 
lebnis  gestaltet.  Den  Anfang  und  den  SchluB  des  Gottesdienstes,  das  Orgel- 
stiick  nach  dem  Kredo  in  der  Liturgie,  jedes  noch  so  kleine  Choralvorspiel, 
jede  Uberleitung  benutzt  Ramin  dazu,  das  gegebene  Choralthema  oder  auch 
den  Sinn  einer  Predigt,  ja,  den  Sinn  eines  ganzen  Sonntags  musikalisch  zu 
erfassen  und  der  Gemeinde  na.herzubringen.   Dabei  weiten  sich  zuweilen 
seine  Improvisationen  zu  musikalischen  Gebilden  von  ungewohnlicher  Aus- 
dehnung  und  prachtvoller  formaler  Rundung.  Als  Hohepunkt  dieser  Im- 
provisationskunst  darf  vielleicht  eine  groSe  Doppelfuge  mit  eingewobenem 
Choral  gelten,  die  er  einst  an  einem  Geburtstage  Karl  Straubes  im  Gottesdienst 
der  Thomaskirche  improvisierte.  Es  war  ein  Augenblick  von  fast  dramatischer 
Spannung,  der  auch  dem  schlichtesten  Kirchenbesucher  das  BewuBtsein 
einnoBen  muBte,  daB  hier  ein  erwahltes  Gliickskind  des  Schicksals  seines 
Amtes  waltete,  das  mit  vollem  Recht  eine  geriittelte  Zahl  von  Stufen  auf 
der  sonst  miihselig  zu  erklimmenden  Leiter  des  Erfolges  iibersprungen  hatte. 
Die  in  dieser  Tatigkeit  von  Ramin  gewonnene  reiche  Eriahrung  muBte  ein- 
mal  fixiert  werden,  und  so  ist  er  denn  in  jiingster  Zeit  daran  gegangen,  alles 
das  schriftstellerisch  niederzulegen,  was  ihm  fiir  eine  kiinstlerische  Aus- 
iibung  des  Organistenamtes  wesentlich  erscheint.  Der  erste  Teil  dieses  Werkes, 
»Das  Organistenamt«  betitelt  und  auf  kleinere  Orgelstiicke  im  Gottesdienst 
beziiglich,  ist  bereits  (im  Verlag  von  Breitkopf  &  Hartel)  erschienen  und 
bietet  dem  denkenden  Organisten  eine  wahre  Fundgrube  wertvollster  An- 
regungen  fiir  eine  lebensvolle  musikalische  Ausgestaltung  der  Liturgie.  Die 
hier  als  Musterbeispiel  von  Ramin  gegebenen  Modulationen,  Choralkadenzen 
und  liturgischen  Zwischenspiele  stehen  in  engstem  Zusammenhang  mit  dem 
improvisatorischen  Grundcharakter  von  Ramins  Orgelspiel.  Es  sind  Einfa.lle 
von  groBter  Kiihnheit,  die  in  allen  diesen,  oft  nur  wenige  Takte  langen 
musikalischen  Floskeln  aufblitzen,  und  der  Organist,  der  auf  dieser  Grund- 
lage  aufzubauen  weiB,  wird  des  Ohres  seiner  Gemeinde  gewiB  sein.  Dabei  ist 
Giinther  Ramin  seinem  ganzen  Herkommen  nach  keineswegs  umstiirzlerisch 
gesinnt.  Er  weiB  wohl,  daB  die  Orgel  im  Gottesdienst  nur  eine  dienende  Stel- 
lung  einnehmen  soll,  und  diesem  Grundsatz  bleibt  er  treu,  auch  wenn  er  sich 
noch  so  weit  auf  das  virtuose  Gebiet  vorwagt.  Immer  ist  es  ein  edler,  kirch- 
licher  Ausdruck,  der  diesen  Stiicken  das  Geprage  gibt;  niemals  wird  der 
Geistliche  AnstoB  daran  nehmen  konnen. 
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Diese  Zuriickhaltung  Ramins  ist  um  so  mehr  zu  bewundern,  als  in  ihm  als 
Kiinstler  im  iibrigen  ein  echter  Stiirmergeist  wohnt,  der  nicht  geruht  hat,  bis 
er  dem  Instrument  das  Letzte  abrang,  das  es  iiberhaupt  herzugeben  vermag. 
Wer  einmal  Ramin,  auch  auBerhalb  des  Gottesdienstes,  in  einem  Konzert  hat 
spielen  horen,  der  wird  das  klangliche  Erlebnis  eines  solchen  Abends  nicht 
vergessen.  Wenn  jemals  der  Ausdruck  »unerschopflich«  fiir  eine  kiinstlerische 
Leistung  moglich  und  verdient  ist,  so  hier,  wenn  man  an  den  klanglichen 
Reichtum  von  Ramins  Orgelspiel  denkt.  Es  ist  eine  fast  iiberlebensgroB  zu 
nennende  Kunst  des  Crescendos,  die  sein  Spiel  kennzeichnet,  es  ist  jener  in 
seiner  Wirkung  durchaus  dramatische  Sinn  fiir  Kontraste,  Echowirkungen 
und  Farbungen  einzelner,  oft  beim  Lesen  kaum  beachteter  Mittelstimmen. 
Dabei  hat  sich  Ramin  vollkommen  davon  fernzuhalten  gewuBt,  etwa  die 
Orgel  nur  als  ein  Instrument  anzusehen,  das  dem  modernen  Orchester 
gleichen  soll.  Er  besitzt  eine  viel  zu  tiefe  historische  Bildung,  als  daB  er  diesem 
Orgelideal  aus  der  Zeit  der  letzten  Jahrhundertwende  verfallen  konnte.  Sein 
Blick  richtete  sich  vielmehr  weit  zuriick  in  die  Vergangenheit;  und  es  war 
wohl  das  einschneidendste  Erlebnis  in  seinem  Werden  als  Organist,  daB 
er  in  Hamburg  in  der  Jakobi-Kirche  die  Orgel  von  Arp  Schnitger  kennen- 
lernte  mit  ihren  kraitigen  Lokalfarben,  ihren  auBerordentlich  stark  differen- 
zierten  Registern  und  ihren  durchdringenden  Zungenstimmen.  Bei  der  Arbeit 
an  dieser  Orgel  hat  Ramin  sich  zu  den  alten  Meistern  gefunden,  und  seither 
ist  es  ein  Hauptziel  seines  Wirkens  geworden,  diesen  alten  vorbachschen 
Komponisten  wieder  gebiihrende  Beachtung  zu  sichern.  Man  muB  einmal  von 
Ramin  Werke  von  Boehm,  von  Scheidt,  von  Sweelinck  oder  Buxtehude  gehort 
haben,  um  zu  verstehen,  wie  ganz  und  gar  sich  hier  eine  starke,  moderne, 
kiinstlerische  Personlichkeit  dem  Sch6pfergeist  vergangener  Jahrhunderte 
verbunden  fiihlt,  wie  dieses  so  leicht  kalt  und  erstarrt  wirkende  Figurenwerk 
unter  seinen  Handen  bliihendes,  klangliches  Leben  gewinnt.  Dabei  ist  sein 
Blick  selbstverstandlich  unermiidlich  auch  auf  die  Gegenwart  gerichtet.  Unter 
Straubes  Leitung  zu  einem  Reger-Spieler  groBten  Formates  herangewachsen, 
sucht  er  bestandig  nach  neuen  Aufgaben,  die  ihm  zeitgenossische  Tonsetzer 
stellen.  Schon  mehrfach  sind  von  ihm  fast  in  Form  eines  regelrechten  Auf- 
trages  Anregungen  an  zeitgenossische  Komponisten  ausgegangen,  einmal 
Werke  fiir  die  Orgel  zu  schreiben,  und  er  selbst  ist  bereits  seit  langerer  Zeit 
in  die  Reihe  dieser  zeitgenossischen  Komponisten  eingetreten,  die  der  Orgel- 
literatur  neue  Werke  geschenkt  haben.  Seine  Fantasie  e-moll  (op.  4,  Verlag 
Breitkopf  &  Hartel)  und  sein  Praludium,  Largo  und  Fuge  (op.  5  im  gleichen 
Verlag)  zeigen  ihn  als  einen  erfolgreichen,  in  Regers  Bahnen  wandelnden 
Komponisten,  ohne  dabei  allerdings  die  Kiihnheit  seiner  eigenen  Improvisa- 
tionskunst  zu  erreichen.  Auch  eine  Sonate  fiir  Klavier  und  Violine  (op.  1, 
auch  bei  Breitkopf  erschienen)  hat  diesen  Stil.  Neue  Wege  beschreitet  erst 
sein  jetzt  im  Erscheinen  begriffenes  Werk  fiir  Orgel,  eine  Orgel-Choral-Suite 
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(op.  6,  bei  Breitkopf  erscheinend) .  Hier  hat  Ramin  mit  ungewohnlichem 
Konnen  vier  Chorale  mit  vier  Suitensatzen  als  Cantus  rirmus  verbunden.  Dabei 
versteht  er  in  wunderbarer  Weise,  den  Stimmungsgehalt  eines  Satzes,  ja  man 
darf  sagen  irgendeines  musikalischen  Tempos  mit  dem  Tenor  eines  Chorales 
in  Einklang  zu  bringen.  DaB  im  iibrigen  alle  seine  Kompositionen  fiir  die  Orgel 
auf  Schritt  und  Tritt  die  intime  Kenntnis  des  Instrumentes  erkennen  lassen, 
braucht  als  eine  Selbstverstandlichkeit  kaum  besondere  Erwahnung  zu 
finden. 

Das  Bild  des  Kiinstlers  Ramin  wiirde  unvollstandig  bleiben,  wollte  man  nicht 
auch  seiner  Tatigkeit  auBerhalb  des  Organistenberufes  gedenken.  Schon  sind 
seiner  Orgelklasse,  die  er  als  Lehrer  des  Leipziger  Landeskonservatoriums 
betreut,  Schiiler  von  bedeutendem  Ruf  entwachsen,  und  auch  das  kirchen- 
musikalische  Institut  des  Landeskonservatoriums  schatzt  in  ihm  eine  Haupt- 
lehrkraft.  Selbst  noch  jung,  findet  Ramin  in  allen  Fallen  leicht  den  Kontakt 
mit  dem  wertvollen  Schiilermaterial,  das  ihm  jahrein,  jahraus  anvertraut 
wird;  und,  selbst  einBegeisterter,  weiB  er  auch  seine  Schuler  zu  begeistern  und 
zu  Hochstleistungen  hinzureiBen.  Seine  tiefe  allgemeine  musikalische  Bil- 
dung  hat  ihn  aber  nicht  bei  dieser  Tatigkeit  fiir  die  Orgel  stehenbleiben  lassen. 
Es  ist  eine  eigenartige  Erscheinung,  zuletzt  noch  bei  Ramins  groBem  Lehrer 
Straube  scharf  hervortretend,  daB  gerade  die  bedeutendsten  Organisten  einen 
gewissen  Drang  in  sich  verspiiren,  von  der  Orgel  hinweg,  oder  sagen  wir  besser 
iiber  die  Orgel  hinaus  zu  gelangen.  So  ist  denn  Ramin  in  den  letzten  Jahren 
wiederholt  auch  als  Dirigent  bemerkenswert  hervorgetreten,  insbesondere  in 
seiner  Eigenschaft  als  Leiter  des  »Leipziger  Lehrer-Gesangvereins«,  die  er  als 
Nachfolger  Hans  Sitts  seit  1922  innehat.  Ramin  hat  hier  im  deutschen  Chor- 
leben  eine  unbedingt  fiihrende  Stellung  errungen;  dank  vor  allem  der  refor- 
matorischen  Tatigkeit,  die  er  in  bezug  auf  die  Spielfolgen  seiner  Konzerte 
entwickelte.  Jede  Spur  von  Liedertafelei  ist  aus  den  von  Ramin  geleiteten 
Chorkonzerten  verschwunden.  Die  schwierigsten  zeitgenossischen  Tonsetzer 
haben  in  ihm  einen  ebenso  willigen  wie  fahigen  Interpreten  gefunden,  und 
auch  die  groBe  Chorliteratur  mit  Orchester  ist  in  diesen  Konzerten  in  immer 
starkerem  MaBe  beriicksichtigt  worden.  Es  ist  sehr  wohl  moglich,  daB  der 
Dirigent  Ramin  der  musikalischen  Welt  in  seiner  weiteren  Entwicklung  noch 
Uberraschungen  bereiten  wird. 

Noch  eines  Zweiges  seiner  Tatigkeit  ist  hier  zu  gedenken:  Giinther  Ramin  ist 
ein  Liedbegleiter,  wie  es  heute  nur  sehr  wenige  gibt.  Der  groBe  Farbensinn,  der 
sein  Orgelspiel  kennzeichnet,  ist  auch  seinem  Klavierspiel  eigen,  und  so 
stellen  seine  Liedbegleitungen  Kabinettstiicke  dar,  die  zu  dem  Erfreulichsten 
gehoren,  was  einem  heute  in  einem  Konzert  entgegentreten  kann.  Bedenkt 
man  schlieBlich  noch,  daB  Ramin  auch  als  Kammermusikspieler  bereits  eine 
bedeutende  Stellung  einnimmt,  so  ergibt  sich  das  Gesamtbild  eines  wirklichen 
Universalmusikers.  Wenn  Ramin  jetzt  sein  30.  Lebensjahr  antritt,  so  darf 
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er  auf  eine  Entwicklung  zuriickblicken,  die  etwas  vollkommen  in  sich  Ab- 
geschlossenes  gezeitigt  hat,  und  er  darf  trotzdem  von  der  Zukunft  nooh 
eine  Steigerung  dieser  Entwicklung,  die  Erfiillung  immer  h5her  gestellter 
Wiinsche  erhoffen. 


enn  man  heute  ungefa.hr  zwanzig  Jahre  zuriickdenkt,  dann  scheint  es, 


V  V  als  hatte  der  Kiinstler  iriiher  als  andere  Menschen  das  aufsteigende 
Gewitter  vorausgefiihlt.  Der  Expressionismus  des  anriickenden  Geschlechts 
war  die  unheimliche  Ahnung  revolutionarer  Explosionen,  kriegerischen  Ge- 
toses,  schmetternden  Zusammenbruchs  von  Staats-  und  Gesellschaftsformen. 
Wie  dann  die  Kiinstler,  als  das  Chaos  wirklich  hereingebrochen  war,  erregt 
und  aufgewiihlt  die  Note,  die  Verzweiflung,  die  Sehnsucht,  die  Begeisterung 
eines  tatsachlichen  oder  vorgetauschten  inneren  Erlebens  hinausschrien, 
ohne  zunachst  die  Eindriicke  der  wirklichen  Welt  aufzunehmen;  wie  in 
Literatur  und  Malerei  die  iiberlieferten  Gesetze  des  Gestaltens  gesprengt 
wurden  und  allmahlich  ein  neuer  Kosmos  sichtbar  wurde  —  das  haben  wir 
alle  in  den  letzten  Jahren  miterlebt.  Miterlebt.  Keiner  blieb  unbeteiligt,  ob 
er's  nun  als  Faustschlag  oder  als  Balsam  empfand. 

Und  wo  blieb  die  Musik  in  dieser  Zeit?  Die  Musik  kam,  wie  immer,  weit 
hinterher  und  hatte  es  trotzdem,  wie  immer,  am  schwersten.  Der  Mensch, 
dessen  Umwelt,  dessen  Lebenstempo  sich  gewandelt  hat,  teilt  die  Kunst  in 
zwei  Gruppen.  Von  der  einen  verlangt  er,  daB  sie  sein  neues  Emprinden 
spiegele;  von  der  anderen,  daB  sie  die  alten  Gefiihlsreste  befriedige.  Von  der 
einen  will  er  Erlebnis,  von  der  anderen  Entriicktheit.  Bei  der  einen  sucht  er 
Anregung  und  Tumult,  bei  der  anderen  Zuflucht  und  Stille.  Die  Doppelnatur 
von  wirklichem  und  romantischem  Mensch  zerlegt  auch  die  Kunst  in  eine 
wirkliche  und  eine  romantische  Halfte.  Dorthin  setzt  sie  Malerei  und  Dich- 
tung,  hierher  Musik  und  Theater.  Das  ist  zu  allen  Zeiten  so  gewesen.  Aber 
heute,  wo  sich  die  Gegensatze  in  den  Menschen  aufs  scharfste  zugespitzt 
haben,  ist  der  Zwiespalt  natiirlich  auch  in  den  Kunsten  am  groBten. 
Anders  gesprochen:  das  Publikum  der  Kunst  ist  zusammengesetzt  aus  Ent- 
wicklungsdrang  und  Beharrungstendenz.  Gibt  jener  irgendwo  nach,  so  leistet 
diese  auf  einem  anderen  Gebiet  um  so  heftigeren  Widerstand.  Von  keinem 
Kunstbereich  haben  sich  so  feste  Begriffe  gebildet  wie  von  der  Musik.  Auch 
der  Unmusikalische  hat  eine  bestimmte  Anschauung  von  dem  Dienst,  den  die 
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Musik  seinen  Stimmungen  tun  kann;  und  selbst  dem  Musikalischen  wird  der 
Ton  nicht  als  Kunstmittel  in  dem  MaBe  bewuBt,  wie  ihm  das  Wort  oder  die 
Farbe  als  gestaltende  Substanz  bewuBt  werden.  Vom  Ton  wird  erwartet,  daB 
er  zum  Geiiihl  spreche  und  aus  dem  Gefiihl  komme,  daB  er  etwas  wiedergebe, 
illustriere,  ausdriicke.  Den  Tonfolgen  wird  eine  bald  klar,  bald  unklar  um- 
grenzte  Bedeutung  untergelegt.  Wer  diese  Anschauung  durchbricht,  kommt 
der  Menge  vor  wie  ein  theoretischer  Spekulant,  der  aus  Angst  vor  dem  Still- 
stand  einen  unantastbaren  Organismus  zu  storen  unternimmt  —  wahrend 
sie  dem  Dichter,  der  eine  neue  Sprache  spricht,  eine  neue  literarische  Form 
schafft,  wenigstens  bescheinigt,  daB  er  berechtigterweise  nach  einem  zeit- 
gemaBen  Ausdruck  suche. 

Es  ist  kein  Mangel  an  Unterscheidungsverm6gen.  Es  liegt  einfach  daran,  daB 
man  gewohnt  ist,  die  Musik  unabhangig  von  der  schopferischen  Kraft  ihres 
Erzeugers  als  Stimmungsfaktor  zu  betrachten.  Die  Musik  wird  vom  Horer 
egozentrisch  aufgenommen;  er  miBt  sie  nicht  an  dem,  was  der  Sch6pfer  in 
ihn  hineinstrahlt,  er  miBt  sie  an  dem,  was  er  aus  ihm  herausholt.  Er  will 
passiv  bleiben.  Resonanz  erfordert  Aktivitat.  Konsonanz  fordert  die  Bequem- 
lichkeit.  Als  Aquivalent  fiir  die  Anspriiche,  die  andere  Kiinste  an  ihn  stellen, 
verlangt  der  Mensch  von  der  Musik  auBerstes  Entgegenkommen.  Sie  ist  ihm 
die  Kunst  fiir  den  Hausgebrauch. 

Die  Meinung,  daB  Musik  zu  allen  Zeiten  dasselbe  sagen  miisse,  enthalt  also 
kein  Urteil,  sondern  ein  Vorurteil.  Dieses  Vorurteil  gestattet  nicht,  daB  die 
Musik  dem  jahrhundertweiten  Sprung  der  Zeit  in  Eilmarschen  folge.  Die 
Nerven,  die  Stimmen,  die  Augen,  alle  Sinne  werden  andere;  nur  die  Ohren 
bilden  sich  ein,  dieselben  bleiben  zu  konnen.  In  die  Ohrmuschel  hat  sich,  was 
das  Maschinenzeitalter  an  Sentiments  iibriglieB,  zuriickgezogen.  Hier  ist  es 
isoliert  und  in  Ressentiments  erstarrt. 

Man  sieht,  wie  der  malerische  Expressionismus  entstand,  indem  das  impres- 
sionistische  Prinzip  der  subjektiven  Naturanschauung  zur  auBersten  Kon- 
sequenz  getrieben  wurde,  und  die  Formarchitektur  der  »neuen  Sachlichkeit«, 
indem  der  Expressionismus  um  technische  Vorstellungsarten  zu  kreisen  be- 
gann.  Aber  das,  was  wir  heute  ))neue  Musik«  nennen,  sieht  aus,  als  ware  es 
ohne  AnschluB  an  die  Peripherie  anders  laufender  Kreise  hingesetzt.  Es  ist 
eine  Abrechnung;  nicht  nur  mit  dem  iriiheren  Tonsystem,  sondern  mit  dem 
Geist,  dem  Fiihlen  und  Wollen  der  voraufgegangenen  Epoche.  Es  ist  eine 
Ablosung  von  Programm  und  Bedeutung,  die  Herstellung  der  Eigenmacht 
des  Tons  nach  der  Literarisierung  der  Tonkunst,  die  Umstellung  der  Ge- 
staltungsidee  auf  Rhythmus  und  Melos. 

Es  ist  jedoch  ein  groteskes  MiBverstandnis,  daB  Negation  des  Alten  zugleich 
Verachtung  und  Zerst6rung  des  Alten  sei.  So  selbstverstandlich  es  ist,  daB 
sich  unsere  Auffassung  von  Beethoven  und  Wagner  andert,  so  selbstverstand- 
lich  bleibt  ihre  Musik  als  unwandelbarer  Ausdruck  hochster  schopferischer 
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Potenz  bestehen.  So  selbstverstandlich  heute  eine  Personlichkeit  wie  Richard 
StrauB  aus  der  spatromantischen  Epoche  mit  ihrem  aufpeitschenden  Klang- 
rausch  und  der  unendlichen  Bewegtheit  der  Ausdruckslinie  in  die  unsere 
hinuberragt,  so  selbstverstandlich  ist  es,  daB  die  Entwicklung,  nicht  iiber  sie 
hinweg,  aber  an  ihr  vorbeigeht. 

Zweifellos  ist  eine  Verwirrung  entstanden,  indem  spekulative  K6pfe  sich  auf 
das  Atonalitatsdogma  stiirzten.  Aber  erstens  schafft  das  nicht  die  Tatsache 
aus  der  Welt,  daB  die  Musik  von  dieser  Doktrin  des  groBen  Verneiners  Schon- 
berg  die  Erweiterung  des  Tonalitatsempfindens,  das  Streben  nach  Wahrheit 
und  Wesentlichkeit,  die  Bereicherung  der  Klangphantasie  als  bleibenden 
Gewinn  verbuchen  muB.  Zweitens  darf  man  Spekulation  nicht  mit  Talent- 
losigkeit  verwechseln.  Die  Spekulation  enthalt  die  kritische  Tendenz,  die 
dialektische  Begabung,  die  das  Interesse  am  Kampf  wachhalt  und  die  Zu- 
gangsstraBen  baut.  Es  ist  eine  Verwischung  der  Begriffe,  wenn  behauptet 
wird,  die  Moderne  weise  wenig  oder  nichts  auf,  was  »Dauer«  versprache.  Man 
soll  die  Wichtigkeit  des  Intellekts  nicht  unterschatzen.  Die  Dauerhaftigkeit 
vermag  heute  niemand  mit  Sicherheit  festzustellen.  Wenn  das  iiberhaupt 
zu  irgendeinem  Zeitpunkt  moglich  ware,  dann  ware  die  kiinstlerische  Ent- 
wicklung  eine  sehr  unproblematische  Angelegenheit.  Kommt  es  denn  heute 
auf  Ewigkeitswerte  an?  Ist  unser  Bedarf  nicht  einstweilen  gedeckt?  Tun  wir 
nicht  besser  daran,  Dokumente  unseres  Zeitalters  zu  schaffen?  Was  nach 
fiinfzig  Jahren  davon  iibrig  sein  wird,  kann  uns  heute  keine  Sorge  machen. 
GewiB  ist  jedenfalls,  daB  am  Ende  dieser  Zeit  diejenigen  Krafte,  deren  Ziel 
nicht  die  Befriedigung,  sondern  die  Erregung,  deren  Lebensnotwendigkeit 
nicht  das  Befundenwerden,  sondern  das  Suchen  ist,  man  mag  wollen  oder 
nicht,  das  entscheidende  Wort  sprechen  werden. 

Die  Vergangenheit  mag  gut  gewesen  sein,  aber  sie  ist  tot.  Die  Gegenwart  mag 
schlecht  sein,  aber  sie  lebt.  Einer  der  jiingeren  Komponisten,  ein  urwiichsiger 
Musikant,  soll  dieses  Gefiihl  in  die  krasse  Form  gekleidet  haben,  daB  ihm  ein 
gut  gespielter  Foxtrott  lieber  sei  als  alle  Beethovenschen  Sinfonien.  In  dem 
Jahr,  da  die  Menschheit  mit  verdachtigem  Aufwand  Beethoven  ieierte  und 
unter  dem  Feldgeschrei  einer  kulturellen  Mission  einen  allgemeinen  Aus- 
verkauf  der  Bildungssumme  eines  Jahrhunderts  veranstaltete,  kann  das  Wort, 
das  eine  nicht  immer  echte  Entriistung  hervorgerufen  hat,  nur  die  natiirliche 
Reaktion  eines  Musikers  bedeuten,  der  dabei  ist,  eine  neue  t)berlieferung  zu 
schaffen.  Auf  diesem  Weg  wird  er  ganz  von  selbst  einmal  an  eine  Stelle 
kommen,  wo  die  alte  Uberlieferung  keinen  AnlaB  mehr  zur  Emporung  gibt, 
wo  sie  nicht  mehr  als  der  Bakel  empf  unden  wird,  den  dieSchulmeister  schwingen, 
gegen  den  sich  aufzulehnen  primitivste  PAicht  der  Selbsterhaltung  ist. 
Es  ist  kein  Grund  zur  Aufregung.  Primitivitat  und  Vitalitat,  Rhythmus, 
Tempo  und  Synkope  —  das,  was  auch  dem  OberAachlichen  als  Wesens- 
merkmal  neuer  Musik  erscheint,  hat  nun  einmal  sein  Vorbild  in  den  amerika- 
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nischen  Tanzen.  Wir  sehen  heute,  einerlei,  ob  wir  davon  begeistert  sind  oder 
dagegen  wettern,  den  Jazz  als  Zeitsymbol  an.  Es  ist  Volksmusik,  die  ein 
kollektives  Gefiihl  in  Ton  und  Tanz  ausdriickt.  Man  kann,  wie  es  Paul  Bern- 
hard  in  seinem  Buch*)  tut,  so  weit  gehen,  die  Vorliebe  fiir  die  Synkope  aus  der 
Freude  an  dem  Kampfreiz  des  Sports  abzuleiten.  Sicherlich  stellt  der  Uber- 
gang  dieser  Volksmusik  in  die  Kunstmusik  groBe  Anforderungen  an  das 
instrumentale  Konnen,  an  die  Fahigkeit  zu  thematischer  Improvisation  und 
klanglicher  Variation.  Die  Erlosung  der  Musik  aus  Schwere  und  Problematik 
wurde  von  dem  grotesken  Witz  und  der  Unsentimentalitat  des  Jazz  wesentlich 
angeregt.  Der  maschinenhait  bohrende,  unaufhorlich  gegen  den  Takt  ver- 
schobene  Rhythmus  schien  geeignet,  rein  auBerlich  den  Zusammenhang 
zwischen  Kunstschaffen  und  Zeit  wiederherzustellen.  Es  ist  seltsam,  aber 
vielleicht  ein  aus  der  Haufung  entspringendes  Naturgesetz,  daB  der  Jazz  selbst 
in  eben  dem  MaBe,  wie  seine  Elemente  in  der  Kunstmusik  hoher  geziichtet 
wurden,  dem  Stereotypausdruck  der  Kaffeehausmusik  verfiel.  Das  Saxophon 
mochte  auf  einmal  so  gefiihlvoll  wie  das  Cello  sein,  Geige,  Horn,  Klarinette 
mochten  naturalistische  Figuren  zeichnen. 

Die  zweite  entscheidende  Anregung  empring  die  junge  Musik  bekanntlich 
von  der  tonalen  Polyphonie  des  18.  Jahrhunderts.  Die  Abkehr  vom  Klang- 
zauber  um  seiner  selbst  willen  brachte  in  der  Instrumentalmusik  die  Neigung 
zum  Kammerkonzert,  in  der  Vokalmusik  die  Neigung  zum  a  cappella-Gesang 
mit  sich.  Die  Madrigalkunst,  zuriickgehend  auf  alte  rhythmische  Elemente 
des  Volks-  und  geistlichen  Liedes,  jedoch  mit  modernen  Mitteln  gestaltet, 
eroffnete  Moglichkeiten.  (Das  Volkslied  als  solches  war  ja  langst  gestorben 
und  durch  den  Schlager  ersetzt.)  Dem  allgemeinen  Verlangen  nach  Einfach- 
heit,  nach  Intensivierung,  nach  Befreiung  aus  rauschhaft  leerer  Geste  schien 
auf  dem  Theater  die  Renaissance  der  opera  seria,  insbesondere  Handels,  zu 
entsprechen.  Hier  war  Musik  das  emotionelle  Element,  das  Affekte  gegen- 
einander  zu  fiihren  hatte.  Aber  hier  waren  auch  all  diese  schablonenmaBig 
als  AbschluB  einer  Situation  oder  als  gefiihlvolle  Reminiszenz  hingesetzten 
Arien.  Und  —  nachdem  eben  der  Klang  als  akustisches  Phanomen  und  der 
Rhythmus  unter  Verzicht  auf  chromatische  Spannungen  etabliert  war  — 
was  stieg  dazwischen  in  der  modernen  Produktion  (Strawinskij  ring  wohl  an) 
wieder  herauf?  Die  Arie!  Die  Arie,  die  sich  auch  in  der  modernen  Ton- 
vorstellung  als  die  Form  legitimiert  fiir  die  menschliche  Stimme,  die  mit  ihrer 
ganzen  Ausdrucksiahigkeit  zur  Souveranitat  strebt. 

Mit  der  ewigen  Abwandlung  der  Idee  ist  nicht  weiterzukommen.  Das  endet 
bei  technischen  Tricks,  die  man  selbst  bei  den  Begabtesten  bald  durchschaut. 
Die  Formen  miissen  gefiillt  werden.  Es  war  ein  Verhangnis,  daB  die  jungen 
Musiker  die  Oper  so  lange  Zeit  gering  geschatzt  haben.  Denn  die  musika- 
lischen  Elemente  der  Oper  sind  nicht  nur  dieselben  wie  die  der  absoluten 


*)  »Jazz.  Eine  musikalische  Zeitfrage«,  Delphin-Verlag,  Munchen  1927. 
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Musik,  die  Oper  verlangt  auch  jene  unbedingte  Eindeutigkeit  des  Ausdrucks, 
jenen  dramatischen  Auftrieb,  jene  durchsichtige  Klarheit,  an  der  sich  eine 
aus  den  Empfindungskomplexen  der  Zeit  geborene  Idee  erproben  und  weiter- 
leiten  kann.  Die  Forderungen  der  Oper  spornen  den  Blutstrom,  dessen  Rudi- 
mente  gerade  vorhanden  sind,  zur  lebendigen  Zirkulation  an.  Die  jungen 
Komponisten  gerieten  in  Gefahr,  weil  sie  zu  spdt  zur  Oper  gegangen  sind. 
GewiB,  sie  waren  immer  mit  einer  theatralischen  Form,  dem  Ballett,  der 
tanzerischen  Pantomime,  verbunden.  GewiB,  sie  wurden  dort  zu  einem  be- 
schwingten  Biihnentempo  erzogen.  Aber  das  geniigt  ja  nicht.  Der  Tanz  f ordert 
eine  Begleitung,  die  nur  nach  den  Gesetzen  der  Musik  gestaltet  ist,  er  fordert 
noch  nicht  die  Aufl6sung  der  musikalischen  Architektur  in  szenische  Vision. 
Weil  die  propagandistische  Tribiine  des  Theaters  nicht  bestiegen  wurde,  ent- 
stand  im  musikalischen  Leben  ein  leerer  Raum.  Das  Theater  wollte  das  Neue 
nicht  entbehren  und  ging  von  sich  aus  Wege,  die  in  einer  Sackgasse  endeten. 
Man  erinnert  sich  noch  der  Versuche  der  Moskauer  Musikalischen  Biihne, 
realistische  Opern  in  szenische  Kantaten  umzuarbeiten.  Der  Irrtum  bestand 
in  der  Meinung,  man  konne  einen  vollendeten  Organismus  auf  konstruktivem 
Wege  in  einen  anderen  iiberfiihren,  bestand  in  der  voraussetzungslosen 
Identifizierung  von  Riicksichtslosigkeit  und  Reform.  Wer  Neues  zeigen  will, 
muB  Neues  erfinden.  Er  muB  dafiir  sorgen,  daB  ihn  nicht  schon  die  Materie, 
von  der  er  ausging,  widerlegt. 

Immerhin  waren  dies  und  anderes  Impulse,  die  nun  endlich  im  Schaffen  der 
Generation  fruchtbar  werden  muBten.  Aber  als  die  neue  Oper  kam,  erwies  sich 
die  Formalisierung  der  Musik  schon  zu  weit  fortgeschritten,  um  der  Gefa.hr- 
dung  durch  die  literarischen  Unterlagen  zu  entgehen.  Beim  Opernlibretto 
wird  namlich  von  den  meisten  Librettisten  die  Schwierigkeit  ihres  Handwerks 
gar  nicht  erkannt.  Es  kommt  nicht  nur  darauf  an,  daB  das  Buch  dramatisch 
geschickt  gebaut,  bewegt  ist  und  die  Musik  tragt  —  obwohl  selbst  die  Kom- 
ponisten  haufig  der  Ansicht  sind,  es  sei  damit  genug.  Manche  von  ihnen 
sehen  nicht  einmal  den  Unterschied  zwischen  »Musik  tragen«  und  »Musik 
in  sich  tragen<(.  Sie  veropern  literarische  Stoffe,  in  denen  latente  Musik  steckt. 
Sie  merken  nicht,  daB  latente  Musik  die  wertvollere  ist,  daB  also  die  Notwendig- 
keit  der  musikalischen  Gestaltung  fehlt.  Sie  merken  nicht,  daB  die  literarischen 
Reize  verlorengehen ,  ohne  daB  ein  Ersatz  in  musikalisch  auswertbaren 
Situationen  vorhanden  ist.  Sie  merken  nicht,  daB  die  Musik  hier  nur  Fort- 
setzung,  Addition  sein  kann,  nicht  Steigerung,  nicht  herrschende  Substanz. 
Gĕsprochener  und  gesungener  Dialog,  denkendes  und  horendes  Nacherleben 
sind  zweierlei.  Die  Dauer  der  Worte  wird  durch  die  Komposition  multipliziert, 
und  wird  das  Tempo  daiiir  beschleunigt,  so  schwindet  mit  der  Verstandlichkeit 
das  Interesse.  Daher  ist  fiir  ein  Opernbuch  das  wichtigste,  daB  die  hauptsach- 
lichen  Handlungsmomente  nicht  auf  Worte  gestellt,  sondern  in  plastischen 
Situationen  ausgearbeitet  werden. 
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Was  macht  den  Erfolg  von  Kreneks  »Jonny  spielt  auf«?  Das  Milieu,  die 
Biihnenmaschinerie,  der  Jazz;  natiirlich.  Aber  der  Erfolg  bleibt  der  Oper 
auch  da  treu,  wo  die  Biihnenmaschinerie  hochst  riickstandig  ist.  Aber  ein 
interessantes  Milieu  ist  auch  in  Kurt  Weills  »Royal  Palace«,  der  trotzdem  und 
trotz  der  starken  musikalischen  Potenz  des  Komponisten  einen  MiBerfolg 
hatte.  Den  Erfolg  von  »Jonny«  entscheidet  in  erster  Linie  die  Unkompliziert- 
heit,  die  Durchschaubarkeit  der  Vorgange.  Den  Mifierfolg  von  »Royal  Palace« 
entschied  der  dunkel  benebelte  Text  Iwan  Golls. 

Oder  sagen  wir  so:  der  Erfolg  von  »Jonny«  ist  das  Leben,  der  MiBerfolg  von 
»Royal  Palace«  die  Literatur.  Auf  diese  Weise  konnte  die  Infizierung  der 
Musik  mit  philosophischen  und  malerischen  Tendenzen  unter  umgekehrten 
Vorzeichen  abermals  beginnen.  Nimmt  man  hinzu,  daB  ungefa.hr  gleichzeitig 
Hindemiths  »Cardillac«  herauskam,  der  das  Formale  iiberspitzte,  so  sieht 
man,  daB  auch  die  neue  Musik  schon  wieder  von  der  l'art-pour-1'art-Erstar- 
rung  bedroht  ist.  Popularisierung,  nicht  Sublimierung  muB  aber  die  Forde- 
rung  heiBen,  wenn  die  Bewegung  nicht  ihren  Sinn  verlieren  will:  Freiheit  und 
Lebenskraft  heiteren  Musizierens  unmittelbar  aus  dem  Daseinsgefiihl  der 
Gegenwart  zu  schopfen. 

Das  heiBt  nun  um  Gottes  willen  nicht:  KompromiB.  Neuland  muB  entschlossen 
betreten  werden.  Der  Rhythmus  der  Zeit  ist  einzusetzen,  ohne  daB  er  asthe- 
tisch  veredelt  wird.  Er  ist  auf  der  gleichen  Ebene  kiinstlerisch  zu  verwandeln. 
Starke  und  echt  empfundene  Melodik  ist  auch  dann  nichts  Unerwiinschtes, 
nichts  Unerreichbares,  wenn  jedes  romantische  Bliihen  vermieden  werden 
soll.  Die  junge  Generation  zahlt  heute  schon  genug  Musiker,  denen  so  viel 
einfallt,  daB  sie  es  nicht  notig  haben,  sich  in  verstandesma.Bige  Konstruk- 
tionen  zu  verbeiBen.  Wir  sind  heute  iiber  das  (einmal  notwendige)  Stadium 
der  Provokation  hinaus.  Wenn  man  die  Kluft  zwischen  Kunstmusik  und 
Volksempfinden  iiberbriicken  will,  so  muB  man  die  romantische  Feierlichkeit 
nicht  durch  eine  bloB  anders  aussehende  Geste,  sondern  durch  ein  anderes 
Wesen,  nicht  durch  Hochmut  und  Eitelkeit,  sondern  durch  ein  lockeres,  flie- 
Bendes  Spiel  ablosen,  das  ohne  Auidringlichkeit,  aber  sehr  eindringlich  der 
harmonischen  Verwaschenheit  strengste  Formgeschlossenheit  und  Straffheit 
entgegensetzt.  Es  gibt  auch  ein  negatives  Pathos,  das  nicht  weniger  schadlich 
ist  als  die  Heldenpose.  Das  soll  man  bedenken. 

Die  Kunstmusik  an  das  Volksempfinden  annahern  heiBt  nicht,  sie  der  Gefiihls- 
phrase  ausliefern.  Ich  habe  schon  darauf  hingewiesen,  daB  sich  immanentes 
Zeitgefiihl  und  pathetische  Sehnsucht,  zumal  in  Ubergangsperioden,  nicht 
gegenseitig  ausschlieBen.  Von  um  so  groBerer  Bedeutung  ist  es,  woran  die 
Kunst  appelliert.  Die  Schriftsteller,  die  Maler,  die  Architekten  zogern  nicht. 
Nur  in  der  Musik  gibt  es  heute  noch  Schaff ende,  die  fiir  das  wahre  Gefiihl  der 
Masse  halten,  was  in  Wirklichkeit  nur  ihr  naives  Gemiit  ist.  Es  ist  ein  geringer 
Ehrgeiz,  wenn  ein  Musiker  heute  sinjonisch  dichtet,  weil  das  Programm  den 
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Leuten  nun  einmal  so  leicht  eingeht.  Die  sinfonische  Form  ist  im  Grunde  gar 
nicht  Wesenhaft  musikalisch,  sie  erwachst  vielmehr  aus  den  Forderungen  der 
Poesie.  Sie  lebt  von  dem  Grundsatz:  es  muB  etwas  geschehen.  Richard  StrauB 
hat  zwar  bewiesen,  daB  man  auch  innerhalb  einer  abgeleiteten  Form  »absolut« 
musizieren  kann;  aber  Richard  StrauB  war  auch  vermoge  der  GrdBe  der  Idee, 
der  Genialitat  von  Errindung  und  Technik  der  Vollender  dieser  Form.  Nach 
ihm  sieht  man  nur  noch  die  tonende  Fassade,  den  glitzernden  Leerlauf  dieser 
Schilderungen.  Richard  StrauB  steht  fest  —  als  Mittler  zwischen  den  Stilen. 
Er  ist  AbschluB:  letzte  Konsequenz  aus  Wagner;  und  Anfang:  Auftakt  zu 
Schonberg.  Ich  glaube,  daB  es  kaum  etwas  in  der  neuen  Musik  gibt,  was  in 
der  »Elektra«-Partitur  nicht  wenigstens  in  Ansatzen  vorhanden  ware.Richard 
StrauB  ist  sicher  ein  geschworener  Feind  »atonaler«  Musik.  Aber  auch  ein 
solcher  wird  die  Tatsache  nicht  hinwegdisputieren  konnen,  daB  die  »Elektra« 
an  entscheidenden  Stellen  rein  atonale  Klangwirkungen  enthalt. 
Es  handelt  sich  darum,  zu  einer  im  Heutigen  ruhenden  musikalischen  Kultur 
zu  gelangen.  Die  notige  Vitalitat  bei  den  Kiinstlern  ist  die  selbstverstandliche 
Voraussetzung.  Es  hat  keinen  Zweck,  iiber  Grammophon  und  Radio,  iiber 
die  Mechanisierung  der  Instrumente  zu  klagen.  Die  Technik  ist  da,  das 
Maschinenzeitalter  schreitet  fort.  Wer  nicht  mitkommt,  bleibt  liegen.  Der 
AnschluB  muB  gefunden  werden.  Warum  soll  beispielsweise  ein  Musiker  nicht 
lieber  neue,  passende  Stiicke  fiir  mechanische  Klaviere  oder  mechanische 
Orgelwalzen  schreiben,  als  iiber  die  Verhunzung  alter  Stiicke  durch  jenen 
Mechanismus  jammern? 

Die  Photographie  hat  nicht  die  Malerei,  der  Film  nicht  das  Theater  umge- 
bracht.  Wie  konnten  Radio  und  Schallplatte  die  Musik  umbringen,  wenn  sie 
den  Willen  hat,  mit  ihnen,  an  ihnen  lebendig  zu  bleiben? 
Wenn  ireilich  die  neue  Musik  iiber  den  Kreis  der  Fachleute  und  Eingeweihten 
hinaus  eine  groBere  Gemeinschaft  finden  soll,  so  braucht  sie  das  erzieherische 
Temperament  der  ausiibenden  Kiinstler.  In  einigen  deutschen  Dirigenten  ist 
zwar  neuerdings  das  padagogische  Gewissen  erwacht.  Sie  bringen  System  in 
ihre  Programme,  sie  wollen  die  Entwicklung  der  Musik  an  markanten  Bei- 
spielen  zeigen.  Rein  geschichtliche  Riickblicke  sind  aber  abzulehnen.  Die 
Gegenwart  muB  das  Zentrum  sein.  Von  hier  aus  sind  die  Strahlen  einzufangen, 
mit  denen  es  sich  beriihrt,  und  die  anderen,  die  an  ihm  vorbeilaufen.  Es  ist 
sinnlos,  einfach  Mozart  auf  Bach,  Wagner  auf  Weber  folgen  zu  lassen, 
Pfitzner,  Bruckner,  StrauB  und  Mahler  einander  gegeniiberzustellen.  Das 
gehort  in  die  Musikseminare,  nicht  in  die  6ffentlichen  Konzerte  einer  um 
ihren  kiinstlerischen  Ausdruck  ringenden  Zeit.  Ihre  Programme  miissen, 
wie  sie  auch  sein  mogen,  auf  die  gegenwartige  Situation  bezogen  werden. 
Von  solchem  Verantwortungsgefiihl  ist  die  Mehrzahl  unserer  Pultmarschalle 
leider  noch  weit  entfernt.  Sie  erkennen  die  Verpflichtung  zur  Klarung  der 
Lage  nicht  an.  Sie  nimpien  die  feinen  Nasen  iiber  den  Wirrwarr,  aber  sie  sind 
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nicht  um  Auslese  bemiiht.  Sie  stellen  die  Moderne  nicht  einmal  zur  Diskussion. 
Zeitgen6ssisches  taucht  bei  ihnen  nur  im  Wege  der  Konzession  auf.  Es  ist 
das,  was  keine  Schwierigkeiten  macht:  die  Zeitlosigkeit  epigonaler  Be- 
gabungen,  denen  es  leicht  fallt,  die  ganze  Musikgeschichte  zu  verbrauchen, 
indem  sie  namlich  die  jeweils  verbleibenden  Reste  immer  wieder  aufgieBen. 
Dieses  auf  akustischer  Tauschung  beruhende  Verfahren  behiitet  sie,  die 
Kapellmeister  und  das  Publikum  vor  unbequemen  Auseinandersetzungen. 
Nun,  besonders  die  »prominenten«  Stabriihrer  mogen  sich  gesagt  sein  lassen, 
daS  immer  weitere  Kreise  der  Offentlichkeit  es  satt  bekommen,  sich  zum 
hundertsten  Male  demonstrieren  zu  lassen,  wie  Herr  Begnadet  oder  Herr 
Beliebt  »seinen«  Beethoven  auffaBt.  Vielleicht  lesen  sie  einmal  die  Satze  nach, 
die  Hermann  Scherchen  kiirzlich  in  der  »Frankfurter  Zeitung«  geschrieben  hat: 
»Die  vollendete  Ubereinstimmung  von  Ton  und  Klang  macht  das  Kunstwerk 
erst  ganz  lebendig;  sie  zu  erpriifen,  am  dargestellten  Werk  zu  erfahren,  ist 
das  wichtigste  Ziel  jedes  Komponisten.  Man  schaffe  den  Typ  der  Studien- 
konzerte:  Auffiihrungen,  von  den  Gesellschaften  veranstaltet,  in  denen  un- 
bekannte  Werke  junger  Komponisten  in  sorgialtigster  Auffiihrung  zum  Vor- 
trag  kommen.  Der  Zutritt  sei  unentgeltlich  gestattet,  umfasse  aber  nur  ge- 
ladene  Gaste:  Mitglieder  der  Gesellschaft,  Musiker  und  Kritik.  Die  Konzerte 
bleiben  ohne  Rezension,  dienen  dem  Komponisten  zur  Erprobung  seiner 
Kraite.  Der  Dirigent  kann  sie  zur  Erziehung  des  Orchesters  nutzbar  machen, 
der  Horer  an  ihnen  seine  Aufnahmefahigkeit  schulen,  und  der  Kritik  geben 
sie  die  Moglichkeit,  neue  Begabungen  in  ihrem  Werdegang  zu  beobachten.« 
Es  sei  mir  erlaubt,  hinzuzufiigen:  willkommen  wird  sein,  wen  man  in  den 
Himmel  heben  oder  zertrampeln  wird,  je  nachdem,  um  wessentwillen  man 
aber  auch  bereit  ist,  sich  zu  priigeln. 


WALZER  UND  JAZZ 

EINE  HISTORISCHE  STUDIE 
VON 

ALOIS  MELICHAR-BERLIN 

Der  Ursprung  des  Walzers  ist  in  Osterreich  zu  suchen.  Er  entwickelte  sich 
aus  dem  gemiitlichen,  behabigen  osterreichischen  Landler,  der,  erit- 
sprechend  den  verschiedenen  alpenlandischen  Dialekten,  in  mehreren  provin- 
ziellen  Abarten  getanzt  wurde  und  auch  noch  getanzt  wird.  So  haben  die 
niederosterreichischen  Bauern  ihren  »G'strampften«  (das  Wort  kommt  von 
»stampfen«  oder  »strampeln«),  die  Steiermarker  ihren  »Stoasteirischen«,  d.  h. 
Steinsteirischen,  die  Tiroler  und  die  Bayern  ihren  »Schuhplattler«  usw.  Dem 
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Derben,  Rustikalen,  Unkomplizierten  im  Tanzerischen  des  Landlers,  der 
naiven,  gesunden  Lebensfreude  jener,  die  ihn  tanzen,  entspricht  seine  musika- 
lische  Haltung.  Das  gemachliche  Drehen,  das  »Paschen«  mit  den  Handen,  das 
Jodeln  und  —  wenn  man  sich  vor  Seligkeit  schon  nicht  mehr  anders  zu  helfen 
weiB  —  das  Juchezen:  es  nndet  in  einer  behaglichen  Dreivierteltakt-Melodie, 
die  in  der  Regel  primitive  Dreiklangfigurationen  aneinanderreiht,  seinen  voll- 
kommen  adaquaten  Ausdruck.  Das  harmonische  Geriist  des  Landlers  ist  das 
denkbar  einfachste:  er  verwendet  fast  ausschlieBlich  Tonika-  und  Dominant- 
harmonien,  das  sind  jene  Harmonien,  die  iiber  der  ersten  und  fiinften  Stufe 
der  Tonleiter  terzenweise  aufgebaut  sind  und  welche  die  Wiener  Schrammel- 
musiker  als  »grad  und  ungrad«,  die  Berliner  Musiker  aber  mit  »Stube  und 
Kammer«  bezeichnen. 

Von  dieser  etwas  groben,  aber  urwiichsigen  Beschaffenheit  war  der  musika- 
lische  Humusboden,  aus  dem  das  Genie  Schuberts  die  wundersamsten  Tanz- 
bliiten  hervorzauberte.  Alle  Tanze  im  Dreivierteltakt,  die  Schubert  geschrieben 
hat,  ob  er  sie  nun  deutsche  Tanze  oder  Walzer  nennt,  sind  eigentlich  noch 
echte  Landler.  Was  er  aber  aus  diesem  etwas  schwerfa.lligen  Tanz  gemacht 
hat,  wie  er  ihn  durch  biegsame  Melodien  und  schmiegsame  Modulationen 
glattete,  polierte  und  verfeinerte  —  das  kann  man  mit  Worten  nicht  sagen, 
dazu  ware  eine  stundenlange  Expektoration  am  Klavier  notwendig.  Wenn 
man  mit  den  oben  erwahnten  Naturlandlern  irgendeinen  Landler  von  Schu- 
bert  vergleicht,  so  wird  man  mir  recht  geben,  wenn  ich  behaupte,  daB  sie  zu- 
einander  in  einem  Rangverhaltnis  stehen  wie,  sagen  wir,  wilde,  saure  Holz- 
birnen  zu  einer  »Guten  Louise  von  Avranches«.  Schubert  war  ein  sieben- 
jahriger  Hosenmatz,  der  sich  schon  wacker  mit  Geige,  Bratsche  und  Orgel 
herumschlug,  als  Johann  StrauB,  der  Vater  des  beriihmten  Walzerk6nigs, 
das  Licht  der  Welt  erblickte.*) 

Johann  StrauB  der  Altere  und  sein  Freund  Joseph  Lanner  zeigen  in  ihren 
hochmusikalischen  Walzerkompositionen  einen  eigentiimlichen  Mischstil 
zwischen  Landler  und  Walzer.  Der  eigentliche  Sch6pfer  und  Vollender  jenes 
Walzertypus,  der  sich  die  musikalische  Welt  erobert  hat,  ist  Johann  StrauB 
der  Sohn.  Dieser  Siegeszug  des  StrauBschen  Walzers  erklart  sich  daraus,  daB 
er  den  tanzerischen  Bediirfnissen  einer  hereinbrechenden  neuen  Epoche  am 
reinsten  entgegenkam  oder,  besser  ausgedriickt,  daB  er,  vollkommen  Kind 
seiner  Zeit,  in  der  Sphare  des  Tanzes  den  Zeitgeist  am  treuesten  widerspiegelte. 

*)  Hier  ist  fuglich  der  Platz  fiir  eine  ErklSrung  der  Genealogie  der  StrauB-Dynastie,  iiber  die  in  vielen 
Kreisen  eine  um  so  groBere  Unklarheit  herrscht,  als  auch  noch  einige  andere  StrauBe  bedeutsam  im 
Musikleben  aufgetreten  sind.  Johann  StrauB  der  Vater  hatte  drei  Sohne,  Johann,  Josef  und  Eduard,  die 
alle  drei  Tanzkomponisten  waren.  Ein  Sohn  des  Eduard,  der  ebenfalls  Johann  heiBt,  lebt  noch  heute 
und  ist  Tanzkapellmeister.  Oskar  Straus,  der  bekannte,  ebenfalls  in  Wien  geborene  Komponist  der 
Operette  »Der  Walzertraum«,  steht  zu  dieser  Wiener  StrauB-Dynastie  in  keinen  verwandtschaftlichen 
Beziehungen,  so  wenig  wie  Richard  StrauB,  der  in  der  Zeit,  als  er  noch  nicht  allgemein  anerkannt  war, 
sich  das  boshafte  Wortspiel  gefallen  lassen  muBte:  »Wenn  schon  Straufi,  dann  Johann,  wenn  schon 
Richard,  darin  WagnerO. 
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Die  neue  Epoche,  von  der  ich  sprach,  mochte  ich  mit  dem  Jahre  1825  an- 
fangen  lassen,  mit  dem  Jahre,  in  dem  George  Stephenson  die  erste  6ffentliche 
Fernbahn  in  England  erbaute. 

StrauB,  der  im  selben  Jahre  zur  Welt  kam  und  bis  1899  lebte,  hat  die  ganze 
epochale  Entwicklung  des  Eisenbahnwesens  und  die  Umwalzung  des  gesell- 
schaitlichen  Lebens,  die  sie  im  Geiolge  hatte,  mitgemacht.  Waren  Lanner 
und  Vater  StrauB  liebenswerte  Objekte  der  Wiener  Lokalchronik,  so  wuchs 
sich  der  junge  StrauB  zu  einer  europaischen  Angelegenheit  aus.  In  diesem  Sinn 
fasse  ich  den  Walzer  als  den  reprasentativen  Tanz  der  Eisenbahnzeit  auf,  im 
selben  MaBe,  wie  der  Foxtrot  der  Tanz  der  Motorenzeit  ist.  Man  konnte  auch 
folgende  Antithese  aufstellen:  Der  Walzer  —  der  Tanz  des  Dampfzeitalters, 
der  Foxtrot  —  der  Tanz  des  Benzinzeitalters.  Man  vergegenwartige  sich  nur 
den  beriihmten  Walzer  aus  der  »Fledermaus«.  Da  ist  ein  stoBender  und 
stampfender,  vorwartstreibender  Rhythmus,  eine  gewandte,  weltmannische, 
schneidigfesche  Melodik  und  eine  expansive,  weitausladende  Harmonik,  die 
man  bei  StrauB  sen.  und  Lanner  vergeblich  suchen  wiirde.  StrauB  jun.  hat 
eine  ganze  Anzahl  von  Operetten,  unter  denen  die  »Fledermaus«  und  der 
»Zigeunerbaron«  von  der  dankbaren  Nachwelt  in  den  Adelsstand  der  ko- 
mischen  Oper  erhoben  wurden,  und  gegen  500  Originalwalzer  komponiert.  Die 
bekanntesten  unter  ihnen  sind:  Geschichten  aus  dem  Wiener  Wald,  Kiinstler- 
leben,  Wein,  Weib  und  Gesang,  An  der  schonen  blauen  Donau,  und  viele 
andere  mehr.*)  Die  Weltpopularitat  des  letztgenannten  Walzers  steht  in  der 
Geschichte  der  Tanzmusik  vielleicht  einzig  da.  Ich  las  einmal  bei  einem 
Forschungsreisenden  des  vorigen  Jahrhunderts  —  seinen  Namen  habe  ich 
leider  vergessen  — ,  daB  er  im  Innern  Airikas  einen  Negerstamm  angetroffen 
habe,  dessen  »Musikkapelle«  zu  seinem  Erstaunen  den  Donauwalzer,  natiir- 
lich  sehr  verstiimmelt,  aber  immerhin  erkennbar  gespielt  hatte! 
In  diesem  Zusammenhang  mochte  ich  nachdriicklich  auf  Johanns  Bruder 
Josef  aufmerksam  machen.  Man  konnte  ihn  den  Romantiker  des  Walzers 
nennen.  Seine  Einfa.lle  sind  manchmal  von  einer  geradezu  sinfonischen 
Tiefe  und  Eindringlichkeit.  Seine  Walzer  wie  zum  Beispiel:  Dynamiden, 
Perlen  der  Liebe,  Dorfschwalben  aus  Osterreich,  Delirien,  Mein  Lebenslauf 
ist  Lieb  und  Lust,  Rudolfskla.nge  usw.  gehoren  zum  Schonsten,  das  die 
Walzerliteratur  aufzuweisen  hat. 

Die  in  der  letzten  Zeit  oft  gehorte  Frage,  ob  der  Walzer  schon  »tot«,  ob  noch 
seine  Renaissance  moglich  sei,  beantworte  ich  dahin,  daB  er  sich  als  getanzter 
Tanz  zweifellos  in  der  historischen  Phase  des  Absterbens  benndet,  was  nach 
rund  hundertjahriger  Wirksamkeit  den  historisch  gebildeten  Musiker  nicht 
weiter  wundernimmt.  Wie  aber  abgetanzte  Tanze  meistens  in  die  groBen 
Kunstformen  iibernommen  werden,  so  konnte  ich  mir  auch  vorstellen,  daB 


*)  Eine  Zusammenstellung  samtlicher  Walzer  von  Johann  StrauB  bringt  in  tabellarischer  Form  Ernst 
Decstys  Johann  StrauB-Biographie.  Die  Schriftleitung 
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der  Walzer  in  veredelter,  sublimierter  Form  in  der  Sinfonie  als  selbstandiger 
Sinfoniesatz  seinen  Platz  nnden  wird,  daB  er  also  in  der  Sinfonie  oder  Suite 
der  Zukunft  dieselbe  Rolle  spielen  konnte  wie  das  Menuett  in  der  klassischen 
Sinfonie.  Nur  in  diesem  rein  musikalischen  Sinne  kann  ich  an  eine  Renaissance 
des  Walzers  glauben;  als  Gebrauchstanz  wird  er  wahrscheinlich  in  50  oder 
100  Jahren  vergessen  sein. 

Uber  den  Jazz,  der  von  den  amerikanischen  Negern  stammt,  ist  viel  gesprochen 
und  geschrieben  worden;  ein  heftiger  Kampf  pro  und  contra  hat  sich  seit 
seinem  Auftauchen  in  Europa  entwickelt,  und  wie  alles  Neue  hat  er  ebenso 
enthusiastische  Anhanger  wie  fanatische  Gegner  gefunden.  Meiner  Meinung 
nach  hat  unsere  Zeit  in  dem  Jazz  den  ihr  entsprechenden  tanzerisch-musika- 
lischen  Ausdruck  gefunden,  worin  ich  die  Ursache  und  Erklarung  fiir  seinen 
unaufhaltsamen  Siegeszug  durch  die  zivilisierte  Welt  erblicke.  Jede  Epoche 
hat  nicht  nur  ihre  herrschende  Weltanschauung,  ihr  eigenes  Lebensgefiihl 
und  ihr  brennendes  Problem,  sondern  auch  ihren  repra.sentativen  Tanz.  Das 
Menuett  —  der  Tanz  der  Postkutschenzeit,  der  Walzer  —  der  Tanz  der 
Eisenbahnzeit,  und  der  Jazz  —  der  Tanz  der  Automobil-  und  Flugzeugzeit. 
Wenn  ich  den  Tanz  als  die  Religion  der  Beine  bezeichnen  darf,  so  ist  der  Jazz 
die  getanzte  Weltanschauung  unserer  Zeit.  Das  ist,  ohne  jede  satirische  Neben- 
absicht  bemerkt,  eine  einfache  Konstatierung.  Ich  halte  im  Gegenteil  den 
Jazz  unbedingt  fiir  eine  auBerordentlich  wertvolle  Bereicherung  des  Musik- 
lebens  und  glaube,  daB  sein  EinnuB  auf  die  ernste  Musik  noch  gar  nicht  abzu- 
schatzen  ist.  Die  Moglichkeit  einer  Beeinnussung  der  Kunstmusik  durch  den 
Jazz  ernieBt  aus  dessen  zwei  bedeutsamsten  Eigenschaften:  1.  aus  seinem  er- 
regenden,  reizbaren,  mit  motorischen  Energien  geladenen  Rhythmus  und 
2.  aus  der  verbliiffend  neuen  Instrumentationstechnik.  Eine  auBere  positive 
Begleiterscheinung  des  Jazz  ist  auch  seine  dem  Orchestermusiker  gestellte 
Forderung  der  Improvisationskunst,  eine  Forderung,  die  natiirlich  ungeheuer 
fordernd  auf  das  Niveau  des  Musikers  einwirkt. 

Ich  habe  den  Jazz  den  musikalisch-ta.nzerischen  Ausdruck  unserer  Zeit 
genannt  und  dabei  mehr  die  musikalische  Seite  der  Angelegenheit  im 
Auge  gehabt.  Was  seine  Stellung  als  Gesellschaftstanz  in  unserer  Gegen- 
wart  betrifft,  so  ware  noch  folgendes  zu  bemerken.  Eine  der  groBten  Er- 
rungenschaften  unserer  Zeit  ist  die  machtvoll  durchdringende  Erkenntnis 
von  der  Notwendigkeit  des  Sports,  von  der  Wichtigkeit  des  Erziehungs- 
prinzips:  mens  sana  in  corpore  sano.  Auch  den  Tanz  hat  unsere  Zeit  in 
den  Dienst  der  sportlich-gymnastischen  Bestrebungen  gestellt.  Man  braucht 
ja  nur  zu  beobachten,  mit  welcher  Hingabe  —  nicht  an  den  Tanzer  be- 
ziehungsweise  an  die  Tanzerin,  sondern  —  an  den  Tanz  heute  getanzt 
wird;  da  ist  dieselbe  Aufmerksamkeit,  dasselbe  Pflichtgefiihl  einer  exakten 
Beinarbeit  gegeniiber  am  Werke,  wie  von  seiten  des  Boxers  in  seinem  vor- 
bereitenden  Training.  Speziell  im  Charleston  hat  sich  der  moderne  GroB- 
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stadtmensch,  der  infolge  der  fortschreitenden  Technisierung  des  Lebens 
untertags  kaum  mehr  eine  nennenswerte  Bewegung  macht  —  Automobil, 
Lift,  Fahrtreppen  — ,  ein  ausgezeichnetes  Training  der  Beinmuskulatur  ge- 
schaffen,  und  wenn  der  Anblick  so  vieler  Damenbeine  natiirlich  hauptsach- 
lich  der  giitigen  Frau  Mode  zu  verdanken  ist,  so  waren  meines  Erachtens  viele 
dieser  Beine  ohne  Charlestontraining  nicht  so  schon  geformt.  Diese  sportliche 
Tendenz  unseres  modernen  Tanzes  entkraitigt  auch  ohne  weiteres  den  ihm 
oft  gemachten  Vorwurf  der  Unanstandigkeit.  Dieser  Vorwurf  ist  bis  jetzt  noch 
keinem  neu  aufkommenden  Tanz  erspart  geblieben.  Es  ist  noch  nicht  allzu 
lange  her,  daB  gegen  den  Walzer  von  den  Kanzeln  herunter  gepredigt  wurde, 
und  er  muBte  erst  vom  Jazz  verdrangt  werden,  ehe  man  ihn  mit  dem  Nimbus 
der  Ehrbarkeit  umgab. 

Lest,  ihr  prinzipiellen  Lasterer  alles  Neuen,  ihr  traurigen  Barden  der  »guten 
alten  Zeit«,  ihr  hinkenden  Veteranen  einer  verlogenen  Stuck-  und  Trodel- 
generation,  was  in  der  »Augsburger  Allgemeinen  Zeitung«  vor  ioo  Jahren 
stand: 

»Die  >Times<  klagt  bitter,  daB  man  auf  dem  letzten  Ball  am  koniglichen  Hof  zum  ersten- 
mal  Walzer  getanzt  habe.  Dieser  auslandische,  wolliistige  und  indezente  Tanz  sei  zwar 
schon  langer  hier  in  England  bekannt,  aber  dieses  sei  das  erstemal,  daB  man  ihn  in  den 
hoheren  Klassen  der  Gesellschaft  einzufiihren  suchte.  Hoffentlich  werde  ihn  kein  nur 
etwas  moralischer  Zirkel  dulden.« 

Jeder  Tanz  kann  dezent  oder  indezent  getanzt  werden.  Waren  die  Tanzunter- 
haltungen  im  vorigen  Jahrhundert  nach  dem  Wort  Eduard  Hanslicks  »Asyle 
zartlicher  Bediirfnisse  und  Bestrebungen«,  so  sind  die  heutigen  Tanzunter- 
haltungen  eher  »Ubungslokale  fiir  gemeinsames  Training  der  Tanzbeinsport- 
ler«. 

Der  Tanz  unserer  Zeit  ist  erotinfrei. 


ERNST  VON  DOHNANYI 

VON 

LADISLAUS  POLLATSEK-BUDAPEST 

Ungarn  feierte  vor  kurzem  den  50.  Geburtstag  Ernst  von  Dohnanyis. 
Solche  Jubilaen  beherrschen  die  musikalische  Mode,  was  den  Vorteil 
hat,  auch  solche  Schichten  des  Publikums  mit  der  ernsten  Kunst  in  Be- 
riihrung  zu  bringen,  die  dieser  bisher  fern  standen.  Die  Bedeutung  solcher 
Festlichkeiten  liegt  in  erster  Linie  in  den  ausstellungsahnlichen  Vorfiih- 
rungen,  die  den  ganzen  Entwicklungsgang  des  Jubilars  verfolgen  lassen. 
Diese  Ausstellungen  sind  von  Wert,  da  sowohl  der  Autor  wie  auch  das 
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Publikum  im  Lauf  der  Jahrzehnte  einen  bedeutenden  Entwicklungsgang 
durchgemacht  haben. 

Dohnanyis  Werke  konnte  man  in  zwei  groBe  Gruppen  einteilen,  wobei 
dieser  Klassinkation  kein  unbedingter  Werturteilcharakter  beizumessen  ist. 
Die  groBte  Anzahl  der  Werke  entstand  unter  dem  EinnuB  Brahms',  Schu- 
manns  und  gewissermaBen  Chopins;  der  kleinere  Teil  sucht  mit  der  un- 
garischen  Volksmusik  Kontakt  zu  gewinnen.  Zu  letzteren  gehoren  die 
d-moll-Sinfonie  op.  9  (1901),  »Variationen  iiber  ein  ungarisches  Thema« 
op.  29,  die  Oper  »Ivas  Turm«,  »Festouvertiire«,  »Ruralia  Hungarica«  op.  32 
und  einige  weniger  bedeutende  Arbeiten  ohne  Opuszahl.  Nur  die  univer- 
sellsten  Genies  beherrschen  mit  gleicher  Sicherheit  jedes  Gebiet  der  Musik. 
Auch  wenn  sie  fiir  ihnen  fernliegende  Instrumente  schreiben  oder  sich  in 
iremder  Form,  im  fremden  Stil  versuchen,  verschmelzen  sich  dieser  neue 
Stil  und  diese  neuen  Ausdrucksmittel  mit  ihrer  Personlichkeit  und  scheinen 
ein  homogenes  Ganzes  zu  bilden.  In  Dohnanyis  ungarisch  orientierten 
Werken  finden  wir  die  absolute  Homogenitat  nicht  im  eriorderlichen  MaBe. 
Er  nimmt  in  seinen  Volksliederbearbeitungen  die  Faden  jener  Tradition 
auf,  die  seine  Vorganger  fiir  das  Ungarn  Liszts,  Erkels,  Mihalovichs 
oder  Mosonyis  schufen.  Eigentlich  standen  sie  alle  unter  dem  EinAuB  der 
deutschen  Kunst  der  Mitte  oder  der  zweiten  Halfte  des  19.  Jahrhunderts. 
Das  Pathos  der  Spatromantiker,  ihr  Streben  nach  Monumentalitat,  ihre 
rhapsodischen,  ungebundenen  Formen  stehen  der  Exklusivitat  der  Im- 
pressionisten  starr  gegeniiber.  Und  bis  Anfang  des  neuen  Jahrhunderts 
tesselt  der  Kampf  dieser  beiden  Richtungen  die  gesamte  Musik  Europas,  bis 
dann  plotzlich  ganz  andere,  radikal-neuartige  Probleme  aufgeworfen  werden 
und  ins  Zentrum  des  allgemeinen  Interesses  treten. 

Dohnanyi  ist  einer  der  charakteristischesten  Typen  der  Ubergangszeit;  sein 
Schaffen  ist  in  der  Modellierung  der  Melodien,  in  der  Harmonisation,  im 
Stil  das  edelste  Gegenbild  der  deutschen  Nachromantik;  doch  beriihrt  er  in 
der  Tendenz  sehr  oft  Gebiete,  die  er  durch  Kultur  und  Intuition  erobert, 
ohne  sich  mit  ihnen  seelisch  zu  identifizieren.  Am  auffallendsten  empfindet 
man  diese  Zweiheit  seiner  Bestrebungen,  wenn  man  seine  Kammermusik- 
werke  mit  den  vokalen  oder  dramatischen  vergleicht.  Vom  ersten  Klavier- 
quintett  (c-moll,  op.  1)  —  dem  glanzenden  Ausgangspunkt  seiner  kom- 
positorischen  Laufbahn,  der  sich  zu  romantischen  Formen  wendet  —  bis 
zum  letzten  Streichquartett  (a-moll,  op.  33),  das  fast  an  Beethoven  gemahnt, 
spiegelt  sich  am  klarsten  sein  wahres  Bild  in  den  Kammermusikwerken: 
seine  groBziigige  Konzeption,  seine  pathetisch-entwickelte  Thematik,  die 
vollkommene  geistige  Einheit  des  Werkes  und  seine  fast  puritanisch-streng 
aufgebauten  Formen.  Die  formale  Ungebundenheit  zeigt  nun  ihre  Vorteile: 
den  in  der  Durchfiihrung  rhapsodisch  exponierten  Themen  schafft  er  oko- 
nomisch-  und  logisch-geschlossene  Einheit.  Er  gibt  sich  gerade  in  den 
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Kammermusikwerken  am  spontansten  und  wahrt  unverletzt  seine  Per- 
sSnlichkeit  und  die  Selbstandigkeit  seines  Gedankenganges  (trotz  seiner 
engen  Ankniipiung  an  Brahms) ,  was  von  den  Orchester-  und  Klavierwerken 
nicht  immer  behauptet  werden  konnte. 

Mit  Meisterschaft  kann  er  die  verschiedensten  Stile  in  eine  einheitliche 
Sprache  zusammenschweifien.  Gerade  das  a-moll-Quartett,  in  dessen  erstem 
Satz  die  polyphone  Verwebung  der  drei  Themen  ein  wahres  Goldschmiede- 
kunstwerk  ist,  gibt  das  schonste  Beispiel  dafiir.  Das  Adagio  variiert 
ein  Choralthema  (eine  der  innigsten  Arbeiten  Dohnanyis,  die  auf  die  Spat- 
romantik  verweist);  der  dritte  —  Vivace  giocoso-Satz  bearbeitet  moderne 
Tanzrhythmen.  Trotz  alledem  macht  das  Werk  nicht  den  Eindruck  des 
Eklektischen.  In  vielen  anderen  Kompositionen  schichten  sich  die  ver- 
schiedenen  Stilelemente  aufeinander,  ohne  die  Stimmungseinheit  des  Ganzen 
zu  storen. 

Abgesehen  von  einigen  Werken  schafft  er  sich  keine  selbstandige  personliche 
Formsprache;  doch  sind  die  bis  1916  verfaBten  Kompositionen  (bis  op.  29) 
mehr  oder  weniger  restlose  Abbilder  seiner  Personlichkeit.  Sein  dramatisch 
geiarbtes  Pathos  vermeidet  sowohl  im  op.  1  wie  auch  in  der  langen  Reihe 
der  nachfolgenden  Werke  die  Schwerfalligkeit,  Kompliziertheit  seiner  Vor- 
bilder  und  den  Pessimismus  ihres  Geistes.  Seine  Farben  sind  bedeutend  heller, 
seine  Formsprache  auch  in  den  Konzerten  (fiir  Klavier  op.  5,  fiir  Cello 
op.  12,  fiir  Violine  op.  17)  Aiissiger  und  spontaner  als  diejenigen  Brahms' 
oder  Schumanns.  Man  kann  behaupten,  daB  Dohnanyi  der  Fortentwickler 
jener  Sprache  ist,  indem  er  sie  von  der  Last  des  organischen  Ballasts  be- 
freit. 

In  der  Reihe  der  Orchester-  und  Buhnenwerke  seiner  ersten  Periode  sind  die 
d-moU-Sinfonie  (op.  9)  und  die  Suite  fis-moll  (op.  19)  die  bedeutendsten. 
Die  Sinfonie  zeigt  nicht  nur  klar  den  weiteren  Weg  ihres  Sch6pfers,  sondern 
auch  die  Gesamtheit  jener  EinAiisse,  die  auf  ihn  wirkten.  Die  Thematik 
des  machtigen  ersten  Satzes  gemahnt  an  Erkel,  die  Phrasierung  des  lang- 
samen  zweiten  an  Liszt,  das  Finale  laBt  schon  alle  funkelnde  Geistigkeit, 
allen  lyrischen  Reichtum  seiner  spateren  Werke  ahnen.  Die  Suite  zeigt  im 
dritten  Satz  das  ganze  Arsenal  seiner  romantischen  Ausdruckskunst,  im 
letzten  seine  ausgezeichnete  Routine;  sie  verweist  im  ganzen  auf  Brahms 
und  Mendelssohn. 

Die  Pantomime  »Der  Schleier  der  Pieretten  (1908,  3  Bilder,  Text  von  Arthur 
Schnitzler)  bildet  eine  vollkommene  Einheit,  die  nicht  nur  durch  die  Anwen- 
dung  von  Leitmotiven,  sondern  in  erster  Reihe  durch  die  Logik  der  thema- 
tischen  Arbeit  und  durch  die  einheitlich  sich  entwickelnde  Stimmung  erreicht 
wird.  Dieses  Werk  ist  die  einzige  wahrhait  dramatische  Sch6pfung  Doh- 
nanyis.  Schon  der  schwere  Ernst,  der  sie  trotz  der  Groteske  durchweht,  die 
Seelenkampfe  Arlecchinos  im  II.  Akt,  die  mit  erregter  Spannung  gefiillte 
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Atmosphare  im  III.,  in  dem  die  dramatische  Stimmung  mit  den  drohnenden 
Staccato-Dreiklangen  zum  Hohepunkt  getrieben  wird,  stempeln  das  Werk 
zum  klassischen  Beispiel  der  dramatischen  Pantomime.  In  »Pierette«  wirken 
weniger  die  kleinen  Situationscharakterisierungen,  deren  geistvolle  Treff- 
sicherheit  des  Werkes  auBere  Werte  ausmacht  —  oder  die  leichtAieBende 
und  witzige  Ubertragung  der  Handlung  in  Musik  und  die  farbige  Vielheit  — , 
als  vielmehr  die  poetischen  Feinheiten  des  Geistes  und  die  intuitive  Er- 
fassung  der  seelischen  Regungen. 

»Pierette«  ist  unter  den  vier  Biihnenwerken  Dohnanyis  (vgl.  noch  den  un- 
bedeutenden  Einakter  »Tante  Simona«  [191 1],  die  noch  unaufgefiihrte  Oper 
»Der  Tenor«  [1927]  und  »Ivas  Turm«,  die  nun  in  neuer  Bearbeitung  wieder 
aufgefiihrt  wurde)  die  reinste,  vollkommenste  und  originellste.  »Ivas  Turm« 
(Dreiakter,  Text  von  Hanns  Heinz  Ewers  und  Marc  Henry)  bearbeitet  eine 
alte  ungarische  Volksballade,  eine  der  schonsten  Sagen,  der  die  Textdichter 
einen  stark  nationalen  Beigeschmack  gaben.  Dohnanyi  wollte  aus  ihr  ein 
volkisch-heroisches  Musikdrama  schaffen  und  kam  so  auf  ein  Gebiet,  das 
ihm  vollkommen  fremd  war.  Klar  ist  es  zu  ersehen,  daB  das  Wirken  der 
groBen  ungarischen  Folkloristen  Bartok  und  Kodaly  sein  Interesse  fiir  die 
ungarische  Volksdialektik  erweckt  haben.  Er  wurzelt  aber  mit  ganzer  Seele 
in  der  deutschen  Kultur,  und  so  unternahm  er  eine  schwierige  Aufgabe, 
als  er  zum  Objekt  seines  ersten  Experimentes  ein  heroisches  ungarisches 
Drama  wahlte,  dem  er  durch  ungarische  Dialektik  und  durch  Ubernahme 
ungarischer  Volksliedmotive  einen  rein  volkischen  Charakter  verleihen 
wollte.  Er  versuchte,  diesen  in  erster  Reihe  durch  die  Deklamation  zum  Aus- 
druck  zu  bringen:  er  erreichte  dadurch  aber  nur,  daB  ein  wenig  aufrichtiges 
Parlando  das  ganze  Werk  durchzieht,  ein  seltsames  Gemisch  der  Wagner- 
schen  und  der  hungarisierenden  Operndeklamation  der  Jahrhundertwende. 
Dieses  Rezitieren  verfallt  trotz  der  eingestreuten  Marsche,  Volkslieder  und 
seltenen  Arien  oder  ariosen  Partien  unrettbar  der  Eintonigkeit. 
Ein  Mangel  ist  es,  daB  ihm  zum  Stoff  die  seelische  Disposition  fehlt,  d.  h. 
er  bettet  die  volkischen  Farben,  das  Volksmelos  in  fremden  Geist  ein.  Uber 
Dohnanyi  schreibt  sein  Biograph  Viktor  Papp:  »Dohnanyi  ist  ein  Dichter 
der  ungarischen  Rasse,  wie  Dvorak  derjenige  der  tschechischen,  Tschai- 
kowskij  der  russischen,  Grieg  der  norwegischen  ist.«  Wahrlich!  Er  ist  gerade 
nur  bis  zum  selben  Grad  ein  Dichter  der  Rasse  wie  jene.  Und  wir  wiirden 
sie  heute  noch  als  solche  betrachten,  waren  inzwischen  nicht  ein  Tscheche 
Janacek,  ein  Russe  Mussorgskij  oder  ein  Ungar  Bartok  oder  Kodaly  auf- 
getreten,  die  mit  der  unerbittlichen  Intuition  des  Genies  die  volkische  Musik 
von  den  bunten  Zutaten  der  fremden  EinAiisse  befreiten.  Auch  »Ivas  Turm« 
wiirde  fiir  eine  nationale  Tat  gelten,  hatten  die  Zeitgenossen  keine  radikalere 
Arbeit  geleistet. 

In  den  »Ruralia  hungarica«  (op.  32),  die  zwei  Jahre  nach  der  erwahnten 
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Oper  entstanden  (1924),  geht  Dohnanyi  einen  groBen  Schritt  weiter:  er  ge- 
braucht  originale  ungarische  Volksweisen.  Das  Werk  besteht  aus  7  Klavier- 
stiicken,  von  denen  er  spater  5  fiir  groBes  Orchester  instrumentierte.  Unter  den 
Klavierstucken  zeichnen  sich  besonders  das  zweite,  in  dem  (in  Rondoform) 
frisch  und  schwungvoll  Tanz-  und  Liedweisen  aneinandergereiht  sind,  und 
das  letzte  (Molto  vivace),  ein  Variationssatz  von  spriihender  Invention,  aus. 
Die  Variation  gehort  iiberhaupt  zu  seiner  Lieblingsform.  Unter  den  drei 
Variationswerken  (op.  4,  op.  25  und  op.  29)  nehmen  die  »Variationen  iiher 
ein  Kinderliedn  (fiir  Klavier  und  Orchester)  auf  das  Thema:  »Au  vous  dirais- 
je,  Maman«  (auf  dasselbe  schrieb  einst  Mozart  ebenfalls  12  Variationen)  in 
der  neueren  Literatur  hinsichtlich  der  Vielseitigkeit,  der  poetischen  Feinheit 
und  der  Ernndung  einen  bevorzugten  Platz  ein.  Ebenso  geistreich  sind  die 
Variationen  in  »Ruralia  hungarica«.  In  diesem  Werk  mangelt  es  nicht  an 
der  Originalitat  der  Themen,  sondern  nur  an  der  Einheitlichkeit:  sie  sind 
in  der  Verarbeitung  mit  deutschen  und  slawischen  Elementen  vermengt. 
Es  scheint,  als  ob  Dohnanyi  selbst  gefiihlt  hatte,  daB  er  auf  fremdem  Gebiet 
wandert;  in  seinem  letzten  Werk,  im  Streichquartett  in  a-moll,  kehrt  er  zu 
den  Stilprinzipien  des  Klavierquintettes  (op.  1)  zuriick,  doch  wird  nun  seine 
Kunst  vertiefter,  ergreifender  und  im  Satze  kompakter  als  in  den  friiheren 
Arbeiten.  Jene  Kultur,  die  sein  mehr  als  dreiBigjahriges  kompositorisches 
Wirken  umfafit,  wird  immer  reicher  und  trennt  mit  immer  groBerer  Selbst- 
kritik  das  Banale  und  Wirkungsvolle  von  den  wirklichen  Werten,  die  vir- 
tuose  Technik  von  den  Ausdruckselementen  des  Formal-Wesentlichen. 
Ist  der  Komponist  Dohnanyi  der  SchluBstein  der  Brahmsschen  Gedanken- 
welt,  so  nndet  man  im  Pianisten  Dohnanyi  einen  bedeutend  individuelleren 
und  in  seiner  Art  alleinstehenden  Kiinstler  vor.  Ein  interessantes  Paradoxon 
ist  es,  daB  seine  eigenen  Gedanken  sich  eher  durch  einen  fremden  Stil  auBern, 
dagegen  die  eigene  Personlichkeit  in  der  Wiedergabe  fremder  Gedanken 
am  klarsten  zum  Ausdruck  gelangt.  Dieses  Phanomen  steht  mit  seiner 
charakteristischen  femininen  Wesensart  in  Einklang.  Jede  bedeutende  Per- 
sonlichkeit  unter  den  Reproduzierenden  ist  eine  lebendige  und  pragnante 
Widerlegung  des  Kindermarchens  von  der  »objektiven  Reproduktion«.  — 
Beethoven  zeigt  sich  in  ebensoviel  Gestalten,  wie  die  Zahl  der  Kiinstler 
betragt,  die  ihn  von  verschiedenen  Seiten  betrachten:  In  der  Auffassung 
Edwin  Fischers  ist  er  heroisch,  in  jener  d'Alberts  damonisch,  in  Ansorges 
klassisch,  in  Bartoks  puritan,  in  Dohnanyis  aber  durch  und  durch  roman- 
tisch.  Er  steht  im  allgemeinen  den  Romantikern  am  nachsten.  Seine  Art 
ist  die  groBziigige,  zusammenfassende  Geste.  Er  verliert  sich  nicht  in  der 
Ausarbeitung  des  Details,  in  der  Kolorierung  der  Einzelklange;  man  kommt 
nie  dazu,  bei  ihm  die  »Technik«  zu  suchen,  obwohl  er  jedes  Problem  mit 
der  groBten  Leichtigkeit  lost.  Doch  ist  er  einer  der  wenigen,  die  mit  dem 
Instrument   als  Ausdrucksmittel   vollauf   zusammenschmelzen.   Das  In- 
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strument  jedes  groBen  Kiinstlers  hat  einen  besonderen  personlichen  Klang, 
auch  jeder  der  Pianisten,  die  einen  »objektiven«  Klang  erstreben.  Denjenigen 
Dohnanyis  charakterisiert  eine  weichklingende  Kantilene,  eine  sehr  warme, 
am  Klavier  selten  gehorte  Innerlichkeit  und  Zartheit,  eine  feinschattierte 
agogische  Skala  und  ein  Reichtum  an  Farben.  Sein  Klavierton  ist  ganz 
feminin  und  wird  auch  bei  heftigen  Ausbriichen  nie  brutal. 
Dohnanyi  behandelt  sein  Instrument  wie  ein  Verliebter.  Er  halt  immer  die 
poetische  Schonheit  vor  Augen,  der  er  jede  Klangmoglichkeit  unterordnet. 
Nicht  die  Moglichkeiten  des  Klaviers  bestimmen  die  Form  des  Vortrags, 
sondern  das  Instrument  muB  sich  bei  ihm  den  Wallungen  der  Gefiihle  fiigen. 
Man  fiihlt  nie  die  Ungleichheit,  die  sonst  den  Horer  sein  Interesse  zwischen 
Werk,  Kiinstler  und  Instrument  dreifach  teilen  laBt. 

Mit  seiner  Dynamik  will  er  niemals  auBerliche  Wirkungen  erzielen;  er 
bleibt  im  Rahmen  der  notwendigen  Forderung  des  Materials.  Die  Wieder- 
holungen  eines  Tones  oder  Motivs  werden  mit  feinen  Nuancen  im  Valeur 
oder  in  der  Klangstarke  gesteigert,  —  bei  periodisierten  Themen  oder  Se- 
quenzen  gibt  er  immer  iiihlbar  neue  Farben  zum  Grundton. 
Charakteristisch  ist  der  Rubato-Stil  seiner  Vortrage.  Nirgends  hat  man  in 
der  Interpretation  der  Romantiker  groBere  MiBbrauche  aufkommen  lassen 
als  eben  in  der  freien  Behandlung  des  Tempos.  Auch  die  groBten  Meister 
pAegten  selbstherrisch  das  sich  gerade  im  Rubato  auBernde,  weniger  strenge 
ZeitmaB  der  Romantiker.  Nichts  ist  einracher,  als  die  groBartige  MaBlosig- 
keit  Schumanns,  Chopins  oder  Brahms'  »wirkungsvoll«  auszubeuten  oder 
»personlich«  zu  entstellen  oder  Schuberts  Lyrik  mit  etwas  Pseudo-Sen- 
timentalitat  zu  verdiinnen.  Das  Publikum  laBt  sich  von  dieser  sentimentali- 
sierten  Romantik  leicht  betoren,  die  man  nicht  nur  durch  iibertriebene 
dynamische  Schattierung,  sondern  in  erster  Linie  durch  Entstellung  der 
Tempoveranderungen  erreicht.  Dohnanyi  trifft  mit  kongenialer  Sicherheit 
die  notwendigen  und  erlaubten  Grenzen  des  Rubato-Stils  und  geht  mit 
der  Phantasie  des  Tondichters  parallel.  Nur  mit  dieser  Kongenialitat  darf 
man  sich  Beethovens  Rubato  nahern,  indem  man  das  richtige  MaB  trifft, 
dessen  Uberschreitung  die  Verstiimmelung  des  Stils  bedeutet.  Der  Schliissel 
zu  seinem  Beethoven-Spiel  ist  gerade  die  Erkenntnis,  daB  das  starre  Fest- 
halten  des  Notenbildes  mit  der  Phantasie  des  Vortragenden  nicht  vereinbar 
ist.  In  der  fortwahrenden  Abwechslung  der  groBen  Leidenschaften,  der 
gliihenden  Explosionen  der  visionaren  Phantasiebilder,  der  verhaltenen 
Kraft  und  der  metaphysischen  Vertiefung  Beethovens  muB  der  Nachsch6pfer 
die  Seele  des  Autors  innigst  erkennen,  um  dieser  dauernden  inneren  Be- 
wegung  folgen  zu  konnen.  Dohnanyi  ist  in  seiner  Leidenschaft  ebenso 
fesselnd  wie  d'Albert  oder  Sauer.  Doch  sind  seine  Emotionen  so  subtil,  daB 
er  diese  Steigerungen,  Rubati  in  Tempo  und  Dynamik,  niemals  mit  elemen- 
tarer  Kraft  gestaltet,  sondern  die  dynamischen  Grenzen  des  Ausdruckes 
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mit  bewuBter  Okonomie,  mit  einer  gewissen  lyrischen  Dampfung  selbst 
bestimmt. 

Dohnanyis  Natur  ist  im  Grunde  genommen  rhapsodisch,  seine  Phantasie 
vielseitig  und  mannigialtig.  Darum  kommt  ihm  in  der  Interpretation  Schu- 
manns  oder  Brahms'  kaum  jemand  nah.  Schumanns  Kunst  ist  eine  stete 
Abwechslung  von  Poesie  und  Wirklichkeit,  von  Lyrik  und  Prosa.  In  der 
Schumann-Interpretation  Dohnanyis  gibt  es  keine  prosaischen  Takte:  in 
der  kleinsten  Phrase  driickt  er  die  Seele  aus.  In  tausend  Farben  spielt  die 
Pracht  des  Carnavals  und  wird  zum  Programm  belebt;  und  wie  die  Kreisle- 
riana  oder  die  Davidsbiindlertanze  unter  seinen  Handen  vorbeistiirmen ! 
Dieselbe  zartliche  Liebe,  die  seine  innigste  Begegnung  mit  der  Phantasie 
Schumanns  bekundet,  hegt  er  auch  fiir  Schubert.  Seine  Interpretation  ist 
keine  Nachdichtung,  sondern  wahrlich  eine  Wiederdichtung.  Sein  Klavier- 
ton  ist  fiir  Schuberts  Resignation  wie  geschaffen.  Das  vollkommene  Stil- 
gefiihl,  das  sich  in  seiner  Interpretation  der  Klassiker  und  Romantiker  auBert, 
hat  in  dem  fesselnden  Schwung  sein  Gegenbild,  wenn  er  Liszt  oder  moderne 
Werke  vortragt.  Die  radikalen  Neuerer  vermeidet  er  sorgfaltig. 
Seine  Konzerte  bedeuten  gewichtige  Erlebnisse:  er  bezaubert  nicht  mit 
schwindelnden  Laufen,  Akkordklingeleien,  Pianoschwiilstigkeiten;  er  be- 
schwort  eben  nur  den  Geist  der  GroBen  herauf,  und  der  Gewalt  dieser  tief- 
empfundenen  Visionen  kann  sich  niemand  entziehen.  Gerade  in  der  Ein- 
tachheit  wirkt  er  suggestiv  und  beriickend.  Seine  Programme  sind  charak- 
teristisch;  in  ihrer  Zusammenstellung  konnten  sie  jedem  Kiinstler  zum 
Vorbild  dienen. 

Wir  kennen  sehr  wenige  unter  den  lebenden  Musikern,  die  in  ihrer  Viel- 
seitigkeit  mit  Dohnanyi  zu  vergleichen  waren.  Nicht  nur  als  Komponist 
und  besonders  als  Pianist  ist  er  zu  schatzen,  sondern  auch  als  Padagoge 
und  Orchesterleiter.  Als  Professor  an  der  Hochschule  wirkte  er  mehrere 
Jahre  in  Berlin;  191 6  iibernahm  er  die  Leitung  der  Meisterklasse  an  der 
Musikakademie  in  Budapest,  der  er  eine  Zeitlang  auch  als  Direktor  vor- 
stand.  Nicht  zu  unterschatzen  ist  die  padagogische  Wirkung,  die  er  in  der 
Entwicklung  des  Geschmacks  seiner  Schiiler  im  Vortrag  klassischer  Werke 
erzielt.  Seine  durchgreifende  Musikalitat  verhilft  ihm  auch  am  Dirigenten- 
pult  zu  achtenswerten  Eriolgen.  Er  ist  kein  geborenes  Dirigententalent, 
doch  iibertrifft  er  manche  Fachgenossen  an  Wissen,  Kultur  und  Intuition. 
Die  Huldigung,  die  dem  geieierten  Kiinstler  zuteil  ward,  laBt  in  uns  die  Hoff- 
nung  aufkeimen,  daB  die  Zeit  der  Virtuosen,  der  Seiltanzer  des  Podiums  im 
Untergehen  begriffen  ist  und  an  ihrer  Statt  die  wirklichen  Poeten,  die  echten 
Nachschaffenden  die  goldene  Briicke  zwischen  den  Genies  und  dem  nach 
ihnen  sich  sehnenden  Publikum  schlagen  werden.  Und  wir  rinden  unter 
diesen  Briickenbauern  kaum  einen,  der  reiner  und  beruiener  ware  als  Ernst 
von  Dohnanyi. 


MUSIKERZIEHUNG 


AUS  DER  HOCHSCHULARBEIT 


II.  Musikalische  Eignungspriifung*) 

Im  Jahre  1921  rief  die  Berliner  Hochschule  fiir 
Musik  mit  dem  Deutschen  Musiker -Verband 
eine  Orchesterschule  ins  Leben.  Sie  sollte 
unsern  hochrangigen  Orchestern  ebenbiirti- 
gen  Nachwuchs  schaffen.  Oberall  fehlten 
Instrumentalisten  und  vor  allem  gute  Blaser, 
da  Militar-  und  Stadtkapellen  keinen  Ersatz 
mehr  stellen  konnten.  Nach  allgemeinen  Vor- 
bereitungen  und  Bekanntmachungen  melde- 
ten  sich  zur  Orchesterschule  meist  Schiiler  im 
Alter  von  13  bis  25  Jahren.  Wir  waren  uns 
klar  dariiber,  daB  sich  eine  Schule  nur  von 
unten  herauf  aufbauen  laBt,  und  wiesen  alle 
Schiiler  iiber  15  und  i6Jahren  ab.  Wo  be- 
sondere  Vorbildung  nachgewiesen  war,  wur- 
den  natiirlich  Priifungen  abgehalten.  Wie 
sollten  nun  die  Jungens,  die  mit  ihrer  Geige, 
auch  wohl  mit  Mundharmonika  oder  Klari- 
nette  angezogen  kamen,  gepriift  werden? 
Sie  konnten  wenig,  meistens  so  gut  wie 
nichts;  und  die  musikalische  Schulbildung 
lieB  in  vielen,  ja  in  den  meisten  Fallen  viel  zu 
wiinschen  iibrig.  Wir  muBten  ohne  jede  Hilfe 
die  Auswahl  der  intelligenten  und  musikalisch 
geeigneten  treffen  und  versuchten,  die  vom 
Landesberufsamt  eingeschlagenen  Wege  einer 
psychotechnischen  Eignungspriifung  auf  die 
Musik  anzuwenden.  Arthur  Jahn,  der  von 
Anfang  an  fiir  diese  Versuche  eintrat  und  sie 
gemeinsam  mit  Arthur  Bogen  bis  heute  durch- 
gefiihrt  hat,  schlug  eine  Reihe  von  Versuchen 
vor,  die  zunachst  im  AnschluB  an  bekannte 
Tests  erprobt  wurden.  Danach  wurden  Er- 
gebnisse  besprochen,  nachgepriift,  auch  in 
gemeinschaftlichen  Lehrerkonferenzen  be- 
handelt,  kurzum  —  es  ergab  sich  eine  stetige, 
durch  Versuch,  Nachpriifung  und  Kontrolle 
gefestigte  Reihe  von  Ergebnissen,  die  nunmehr 
zu  einem  systematischen  Ausbau  der  Priifung 
gefiihrt  hat. 

Ohne  auf  psychologische  Begriindung  ein- 
zugehen,  gebe  ich  zunachst  eine  systematische 
Zusammenfassung  der  Versuchsreihen  nach 
den  Protokollen  der  Hochschule: 

1 .  Intelligem 

a)  Liickentext  nach  Ebbinghaus  j 
b)  Fortsetzung  von  ZahlenreihenlDenken; 
10.  13.  16.  19.  usw.  J 


*)  Vgl.  »Die  Musik«,  XX/4,  Seite  283. 


c)  Bildbeschreibung  j 
d)  Dreiwortreihen zu  einem  Satz[Einfiihlen. 
verbinden  ) 

2.  Auffassung 

a)  akustisch 

")  Wiedererkennen   von   Worten  aus 

einer  vorgelegten  Reihe; 
p)  Tonunterschiedsempfindlichkeit  (Ein- 

tragen  von  hoch,  tief,  gleich  in  ein 

Feldernetz) ; 
j )  Zeitintervalle  (Malzls  Metronom) ; 

b)  optisch 

")  Erkennen    von   Figuren  (Lichtbild, 

Bildschirm) ; 
/i)  Vielfachreaktion  und  Dauerspannung 

(fortlaufendes  Arbeiten); 
y)  Zahlensuchfeld  (Legen  vonNummern- 

karten  in  Felder); 

c)  motorisch 

a)  Merken  von   Bewegungen  (nach 

Marbe) ; 

/*)  Erkennen  von  Augenblicksimpulsen 
(Schlag  auf  den  Bolzen,  Gleichschlag- 
priifer) ; 

y)  Schnelligkeit  der  Fingerrepetition 
(Elektromagnetischer  Schreiber) ; 

S)  Reaktionsversuche  an  der  Falluhr 
(nach  Rupp). 

3.  Auffassen  von  Tdnen 

a)  Erkennen  von  Tonen; 

b)  Nachsingen  angeschlagener  Tone; 

c)  Anschlagen  gehorterTone  auf  dem  Kla- 

vier  (mit  geschlossenen  Augen); 
d)  Oktavtransposition ; 
e)  Intervalltransposition. 

4.  Harmonieauffassung 
a)  Dur  —  moll; 

b)  Zweiklang  zu  Dur  oder  moll  erganzen; 
c)  Konsonanz  u.  Dissonanz  unterscheiden ; 
d)  Zwei-  und  Mehrklange  zerlegen. 

5.  Rhythmische  Auffassung 

a)  Zahlzeiten  durch  Nachklopfen  angeben ; 

b)  Zahlzeiten  mit  Pausen; 

c)  Rhythmen  nachklopfen; 

d)  durch  Melodien  dargestellte  Rhythmen 

nachklopfen ; 
e)  Taktart  erkennen. 


<3S6> 
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6.  Melodie  (Gestalt) 
a)  Melodie  nachsingen 

«)  bekannte, 

p)  unbekannte; 
b)  Melodie  abschlieBen; 
c)  Melodiengedachtnis ; 

Erkennen  von  Abweichungen  in  be- 

bekannten,  unbekannten,  transponierten 

Melodien ; 
d)  Melodieernnden. 
Die  Auswertung  der  Ergebnisse  fiihrt  zu  einer 
Rangliste  der  Bewerber,  nach  der  sie  zur 
eigentlichen  musikalischen  Priifung  vor  dem 
Gesamtkollegium  zugelassen  werden.  Hier 
werden  alle  Schiiler  noch  einmal  gehort,  auch 
auf  spezielle  korperliche  Eignung  gepriift. 
Wahrend  die  arztliche  Untersuchung  allem 
anderen  vorangeht,  erfolgt  jetzt  eine  besondere 
zahnarztliche  Beratung  bei  der  Wahl  eines 
Blasinstrumentes.  Auch  die  Fachvertreter  aller 
Instrumente  priifen  und  raten,  ja  sie  sehen  oft 
mit  einem  Blick,  ob  aus  diesem  einmal  ein 
guter  Hornist,  aus  jenem  ein  Oboer  wird.  Auf 
Grund  der  Priifungen  erfolgt  die  Bestimmung 
der  Instrumente  und  die  Aumahme. 
Gegen  Eignungspriifungen  wird  von  manchen 
Psychologen  viel  eingewendet,  und  einige  Ein- 
wande  haben  auch  Berechtigung,  wenn  man 
psychotechnisch  eine  musikalische  Sonder- 


begabung  feststellen  wollte.  Unsere  Priimngen 
wollen  aber  nicht  Wunderkinder  suchen,  son- 
dern  Unberu/ene  derMusik  fernhalten.  Und  in 
dieser  Hinsicht  haben  die  Priihingen  bisher 
ergeben,  daB  alle  Aufgenommenen  sich  in  der 
Richtung,  wie  die  Versuche  zeigten,  weiter 
entwickelt  haben.  Eine  Reihe  von  Listen,  Se- 
mesterprtimngen  und  Kontrollen  beweisen, 
daB  die  Schiiler  mit  den  besten  Ergebnissen  in 
der  Eignungspriifung  auch  die  besten  Lei- 
stungen  in  der  Musik  erreicht  haben.  Viele 
Schiiler,  die  ihr  Instrument  nur  auf  Grund 
unserer  Priifung  zugewiesen  erhielten,  sitzen 
heute  in  ersten  Orchesterverbanden.  Die  Prii- 
fung,  die  auf  Grund  unserer  Erfahrung  stan- 
dig  erweitert  und  ausgebaut  wird,  haben  die 
Orchesterschulen  in  Mainz  und  Koln  (Hoch- 
schule  fiir  Musik)  iibernommen.  Auch  an 
diesen  Anstalten  haben  sie  sich  in  vollem  Um- 
fang  bewahrt.  Meine  Idee,  alle  Probleme  nach 
einer  » Zentralstelle  fur  Fragen  der  Eignungs- 
priifung«  zu  leiten,  muBte  wieder  aufgegeben 
werden.  Es  fehlte  nicht  an  Theorien  und  Ent- 
wiirfen,  wohl  aber  an  praktischer  Arbeit.  Erst 
wenn  uns  eine  weitreichende  Auswertung  und 
NachprMung  der  bisherigen  Ergebnisse  ge- 
lingt,  werden  wir  auf  diesem  Gebiet  zu  end- 
giiltigen,  abschlieBenden  Formulierungen  ge- 
langen  konnen.  Georg  Schiinemann 


ZUR  PSYCHOLOGIE  DES  KONNENS 


Ende  November  1927  war  Emil  Jaques-Dal- 
croze  personlich  in  Berlin  und  fiihrte  seine 
Methode  mit  eigenen  Schiilerinnen  vor.  Die 
Vorfiihrung  befriedigte  die  gespanntesten  Er- 
wartungen,  die  der  Weltruf  seines  Namens  er- 
wecken  konnte,  und  zeigte,  daB  die  padago- 
gische  Leistung  von  Dalcroze  noch  nicht  in 
ihrer  ganzen  Bedeutung  gewiirdigt,  geschweige 
denn  ausgenutzt  worden  ist. 
Die  Dalcrozesche  Methode  ist  allgemein  be- 
kannt  als  eine  rhythmische  Erziehungs- 
methode,  weniger  bekannt  ist  es,  daB  sie  auch 
eine  Erziehung  zum  tonalen  Horen,  zurMusik- 
theorie,  zur  Improvisation  und  von  Anfang  an 
eine  Erziehung  zum  Dirigieren  in  sich  be- 
greift.  Sie  bietet  eine  so  griindliche  und  viel- 
seitige  Musikerziehung,  wie  sie  einzig  dasteht. 
Ihre  Bedeutung  und  ihr  Wesen  liegt  jedoch 
nicht  darin,  was  sie  vermittelt,  sondern  was 
fiir  Erfolge  sie  erreicht,  und  welcher  Erkennt- 
nis,  welchem  Weg  sie  diese  Erfolge  verdankt. 
Die  Vorfiihrung  zeigte  sehr  betrachtliche 
Leistungen.  Der  Wert  derselben  lag  jedoch 


nicht  darin,  daji  sie  erreicht  wurden,  sondern 
in  ihrer  uniehlbaren  Sicherheit  und  Miihe- 
losigkeit  und  darin,  daB  sie  fast  ausnahmslos 
improvisiert  waren:  die  Schiilerinnen  hatten 
Aufgaben  zu  losen,  die  ihnen  dort  vor  den 
Augen  und  Ohren  des  Publikums  gestellt  wur- 
den.  Abgesehen  von  der  letzten  Nummer, 
welche  Kompositionen  der  Schiilerinnen,  von 
ihnen  am  Klavier  und  in  der  Bewegung  ein- 
studiert  und  interpretiert,  zeigte,  war  der  ganze 
Abend  Improvisation:  angefangen  von  den 
primitiveren,  wo  die  Schiilerinnen  am  Klavier 
oder  durch  Klopfen  angegebene  Rhythmen 
kanonartig  zu  wiederholen  hatten,  bis  zu  den 
kiinstlerisch  wertvollsten,  wo  sie  z.  B.  eine  — 
ihnen  bekannte  —  Melodie  abwechselnd  in  so 
uberraschend  wechselvoller  Weise  dirigierend 
interpretierten  und  die  Bewegungen  ihrer 
Dirigentin  in  so  vollendeter  Weise  in  Vortrag 
umsetzten,  wie  es  ein  ausgebildeter  Dirigent 
und  das  geschulteste  Orchester  nicht  besser 
vermogen. 

Das  ist  Konnen:  alle  Aufgaben,  die  einem 
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gestellt  werden,  sofort  miihelos  zu  erfassen 
und  zu  16sen.  Improvisieren  und  vom  Blatt 
spielen,  vom  Blatt  dirigieren  und  dirigiert  wer- 
den:  das  ist  musikalisches  Konnen,  nicht  aber 
einstudierte  Stiicke  zum  tausendsten  Male  in 
derselben  Weise  vorzutragen. 
Drei  Zustande  des  BewuBtseins  sind  es,  deren 
Erkenntnis  diese  Erfolge  ermoglicht  hat:  die 
Bereitscha/t,  Eindriicke,  Befehleaufzunehmen, 
die  Vorstellung  der  beabsichtigten  oder  gefor- 
derten  Tatigkeit  und  der  Wille,  einen  Einfall 
durch  eine  Tatigkeit  mitzuteilen,  Befehle  zu 
erteilen.  Sie  bilden  eine  psychische  Einheit,  die 
Mechanik  des  Verbundenseins  mit  der  AuBen- 
welt. 

Die  Bereitschaft  ist  ein  Zustand  groBtmog- 
licher  Entspannung,  in  welcher  die  Schiiler 
das  Kommando  des  Lehrers  erwarten,  um 
eine  vorher  verabredete  Tatigkeit  auszu- 
fiihren  (z.  B.  einen  Schritt,  Ubergang  aus  lang- 
samer  Bewegung  in  schnellere  oder  umgekehrt, 
Singen  eines  Tones  usw.).*)  Sie  schlieBt  also 
die  Vorstellung  dieser  Tatigkeit  in  sich  ein.  — 
Die  Vorstellungskraft  entwickelt  sich  not- 
wendigerweise  infolge  der  Eigenschaft  einer 
jeden  Korperbewegung,  daB  sie  vorbereitet 
werden  muB.  Um  den  FuB  hinsetzen  zu 
konnen,  muB  ich  ihn  erst  heben,  und  schon 
wahrend  ich  ihn  hebe,  muB  ich  mir  vorstellen, 
wohin  ich  ihn  setzen  will.  Wer  nach  einem 
Anlauf  plotzlich  anhalten  oder  hochspringen 
will,  muB  sich  schon  viel  friiher  vorstellen, 
wann  er  etwas  und  was  er  ausfiihren  wird, 
sonst  kann  er  die  Aufgabe  iiberhaupt  nicht 
losen. 

Die  Vorstellung  und  das  Gedachtnis  werden 
noch  geiibt  durch  Mitteilen  einer  bestimmten 
rhythmischen  Folge,  die  der  Schiiler  aus- 
fiihren  muB,  nachdem  er  sie  sich  eingepragt 
hat.  Eine  ganz  besonders  bildende  Form  dieser 
Ubung  ist  die  Aufgabe,  einen  Rhythmus  fest- 
zuhalten,  wahrend  eine  andere  Gruppe  einen 
anderen  ausfiihrt  oder  der  Lehrer  einen  an- 
deren  Rhythmus  schlagt.  Indem  die  Schiiler 
gezwungen  sind,  den  verabredeten  Rhythmus 
unbeirrbar  fest  vorzustellen,  werden  sie  auf 
das  Zusammenmusizieren  und  auf  das  Er- 
fassen  der  Polyphonie  vorbereitet.  Es  schlie- 
Ben  sich  daran  die  Ubungen  der  Mehrstimmig- 
keit  im  engeren  Sinne:  gleichzeitiges  Dar- 
stellen  verschiedener  Rhythmen  durch  eine 
Person. 

Als  Ubung  des  Willens  und  der  Vorstellung 

*)  Es  ware  von  Interesse,  die  Verktirzung  der  Re- 
aktionszeit  im  Verlaufe  einer  Dalcroze-Erziehung 
ejcperimentell  festzustellen. 


bzw.  deren  Mitteilung  hat  jeder  Schiiler  ab- 
wechselnd  die  Aufgabe,  die  iibrigen  zu  diri- 
gieren,  durch  Angeben  wechselnder  Rhyth- 
men  oder  Nuancen  mit  einem  Schlagzeug  oder 
durch  beliebige  Korperbewegungen,  auch 
durch  Dirigieren  im  gewohnlichen  Sinne  des 
Wortes. 

Von  besonderem  Wert  ist  die  Eigenschaft  der 
Methode,  daB  sie  fiir  den  Klassenunterricht, 
fiir  die  Gemeinschaft  geschaffen  ist.  Die  Musik 
ist  eine  Gemeinschaftskunst:  der  reproduzie- 
rende  Kiinstler  ist  unmittelbar  zeitlich  und 
raumlich  mit  seinem  Publikum  verbunden,  ein 
unmittelbarer  seelischer  Kontakt  ist  die  Be- 
dingung  einer  kiinstlerischen  Wirkung  in  der 
Musik.*)  In  der  Dalcrozeschen  Erziehung 
lernen  die  Schiiler  von  Anfang  an  einen  solchen 
Kontakt  zu  fiihlen  und  herzustellen,  Befehle 

—  auch  kiinstlerische  Befehle  —  auszufiihren 
und  zu  erteilen. 

Entspannte  Bereitschaft,  Vorstellung  und 
Wille  sind  aber  die  Grundlage  jeden  Konnens, 
nicht  nur  des  musikalischen.  Die  Dalcroze- 
sche  Erziehung  ist  deshalb  keine  bloB  musika- 
lische. 

Vor  allem  ist  sie  eine  erstklassige  Erziehung 
zur  Padagogik:  Wer  so  schnell  reagieren,  so 
gut  gehorchen  und  befehlen,  wer  so  gut  lernen 
gelernt  hat,  wird  auch  ausgezeichnet  unter- 
richten. 

Sie  ist  aber  auch  eine  Erziehung  fiir  das  Leben 
iiberhaupt.  Das  Leben  ist  eine  Kunst  des  Blatt- 
spielens  und  des  Improvisierens;  schnelle  und 
sichere  Reaktion,  entspannte  Bereitschaft, 
Wille  und  Vorstellung,  Gehorchen  und  Be- 
fehlenkonnen  sind  Bedingung  des  Lebens- 
erfolges. 

Allerdings  fehlt  der  Dalcrozeschen  Methode 
die  Vollendung.  Sie  vermittelt  die  Elemente 
des  Denkens  in  uniibertrefflicher  Weise,  sie 
bildet  aber  nicht  bewuBt  das  logische  Denken 
selbst.  Sie  bildet  Bewegungs-  und  Tonvorstel- 
lungen,  sie  lehrt  aber  nicht,  aus  diesen  musika- 
lische  und  raumliche  Gedanken  aufzubauen. 
Es  ist  betremdend,  daB  die  Improvisation 
der  Dalcroze-Schiiler  —  iibrigens  mehr  oder 
weniger  auch  die  vorgefiihrten  Kompositionen 

—  formal  ungekonnt,  nicht  entwickelt,  nicht 
gebildet  sind,  wahrend  das  Wesentliche  an  der 
musikalischen  Improvisation  gerade  das  be- 
wuBte  Schaffen  einer  musikalischen  Form  ist. 
Aber  auch  die  Logik  der  Tonalitat:  die  Kadenz 

*)  Radio  und  mechanische  Musik  kdnnen  heute 
noch  gerade  mangels  dieser  engen  seelischen  Ver- 
bundenheit  keine  so  tiefe  kiinstlerische  Wirkung 
haben  wie  das  Konzert. 
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und  die  melodische  Linie  bzw.  deren  Erkenntnis 
yermittelt  die  Dalcrozesche  Erziehung  nicht. 
Mag  sein,  es  liegt  dies  nicht  in  der  Absicht  von 
Dalcroze,  mag  sein,  er  will  nur  die  Vorbe- 
dingungen  des  Denkens  und  Handelns  ver- 
mitteln,  nicht  aber  das  Denken  und  das 
Schaffen  selbst:  es  ist  die  dringendste  Aufgabe 
der  Padagogik,  sein  Werk  in  diesem  Sinne 
weiterzufiihren. 

Die  Dalcrozesche  Methode  ist  eine  geniale 
Leistung,  sie  ist  aber  erst  die  Vorbereitung, 
der  Grundstein  zu  der  Erziehungsmethode  der 
Zukunft. 


Nicht  Lesen  und  Schreiben,  sondern  Dalcroze- 
Unterricht  und  seine  Erganzung  im  obigen 
Sinne  muBten  das  erste  sein,  was  die  Schule 
dem  Kinde  bietet;  entspannte  Bereitschaft, 
Vorstellung  und  Wille  sind  die  Grundlagen, 
auf  welchen  die  Erziehung  ein  zielbewuBtes 
Denken  und  Schaffen  in  jedem  Menschen  von 
friiher  Kindheit  an  erwecken  und  entwickeln 
konnte.  Konnen,  nicht  Wissen,  nicht  Tat- 
sachen,  sondern  die  Fahigkeit,  zu  diesen  zu 
gelangen  und  sie  schopferisch  zu  verbinden, 
sollte  jede  Erziehung  vermitteln. 

Paul  Weiss 
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PROBLEME  DES  KLAVIERBAUES 

Zur  Ausstellung  »Die  Geschichte  des  Klaviers«  in  Niirnberg 


In  Niirnberg  wurde  unlangst  in  einer  sehr 
reichhaltigen  Ausstellung,  die  einige  stattliche 
Sale  fiillte,  die  Geschichte  des  Klavierbaues 
von  den  ersten  Anfangen  an  bis  zum  moder- 
nen  Konzertfliigel  wohl  liickenlos  in  meist 
wohlerhaltenen  historischen  Originalinstru- 
menten  vorgefiihrt.  Fast  ohne  es  zu  wollen, 
bekam  man  ein  plastisches  Bild  von  der  Ent- 
wicklung  des  Klavierbaues  seit  den  ersten  An- 
fangen.  Die  Sammlung  war  nicht  aus  Museen 
usw.  zusammengetragen,  sondern  es  war  eine 
einzige  Privatsammlung,  deren  sich  freilich 
kein  noch  so  groBes  Museum  zu  schamen 
brauchte.  Eigentiimer  ist  die  Klavierfabrik 
Neupert  (Bamberg) . 

Anscheinend  um  den  hohen  wissenschaftlichen 
Wert  der  Ausstellung  nicht  durch  einen  Schein 
von  Reklame  zu  beeintrachtigen,  waren  die 
heutigen  Instrumente,  Fliigel  und  Pianino, 
nur  in  der  Einzahl  vorhanden  und  bevolkerten 
2usammen  mit  einer  Neupertschen  Cembalo- 
Neukonstruktion  einen  kleinen  Konzertsaal. 
Durch  diese  an  sich  begreifliche  Zuruckhal- 
tung  kam  leider  ein  sehr  sympathischer  Zug 
dieses  Fabrikats  nicht  zur  Geltung,  namlich 
der  moderne  AuBenbau.  Es  ist  dies  gewiB  etwas 
Sekundares,  das  dem  Fabrikat  keine  Lebens- 
berechtigung  geben  wiirde,  wenn  es  nicht 
klanglich  und  technisch  als  ganz  erstklassig 
legitimiert  ware.  Was  man  sonst  auf  diesem  Ge- 
biet  sieht,  sind  entweder  »Stilarbeiten«,  Pracht- 
stiicke  fiir  einmalige  Zwecke,  oder  Sonder- 
bestellungen,  die  einer  vorhandenen  Zimmer- 


einrichtung  anzupassen sind.  Die  laufende Pro- 
duktion  aber  glanzt  fast  durchweg  durch  »Zu- 
riickhaltung«.  Man  begegnet  auf  Schritt  und 
Tritt  der  Besorgnis,  ja  nichts  zu  machen,  das 
durch  Eigenwilligkeit  auffallen  und  deshalb 
nicht  verkauflich  sein  konnte.  Ja  nichts  Be- 
tontes  —  es  konnte  aus  der  Mode  kommen. 
DaB  die  auf  diese  Weise  entstehenden  ver- 
waschenen  Kompromisse  schon  veraltet  zur 
Welt  kommen,  ist  die  komische  Seite  der 
Sache,  die  zur  tragischen  gehort.  Als  Archi- 
tekt  hat  man  ja  dauernd  zu  kampfen  gegen  die 
Angst  vor  etwas  Zuendegedachtem  oder  gar 
Rassigem,  und  es  sind  nicht  einmal  die  unsym- 
pathischsten  Bauherren,  die  es  mit  dieser  Angst 
zu  tun  haben. 

Dabei  handelt  es  sich  in  dieser  Hinsicht  nicht 
um  eine  bloBe  Modesache,  sondern  um  effek- 
tive  Errungenschaften  der  modernen  Mobel- 
industrie.  So  hat  die  Firma  Neupert  u.  a.  ein 
Pianinomodell  herausgebracht,  das  sich  end- 
giiltig  von  der  Vorderwand  mit  Rahmen  und 
Fxillung  losgesagt  hat,  durchgehend  Sperrholz 
verwendet  und  in  der  formalen  Erscheinung 
posithr  auf  diese  Tatsache  abgestimmt  ist. 
LSBt  sich  nun  das  Pianino  einfach  dem  mo- 
dernen  Mobelbau  angliedern,  so  liegt  dies  beim 
Fliigel  mit  seiner  eigenartigen  Form  etwas 
anders.  Hier  war  der  Hauptkorper  schon  seit 
Jahrzehnten  in  seiner  heutigen  Form  gegeben 
und  sah  dadurch  meist  moderner  aus  als  jedes 
Mobel.  Die  FiiBe  jedoch  scheinen  Problem  zu 
bleiben  und  konnten  ein  kiinstlerisches  Ein- 
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gehen  auf  ihre  Eigenart  noch  sehr  wohl  ver- 
tragen. 

Das  zweimanualige  Cembalo,  Neukonstruk- 
tion  von  Neupert,  hat  nicht,  wie  die  Neukon- 
struktion  von  Mandler-Schramm,  modulations- 
iahigen,  sondern,  wie  in  der  alten  Zeit,  starren 
Ton,  der  nur  durch  Registerziige  verandert 
werden  kann.  Dieses  Neukonstruieren  alter 
Instrumente  ist  ein  Zeichen  unserer  Zeit  und 
fordert  immer  wieder  zur  Auseinandersetzung 
mit  ihrer  Bedeutungfiir  dieGegenwart  heraus. 
Die  Ursache  diirite  eine  doppelte  sein:  einmal 
ist  sie  in  dem  steigenden  historischen  Inter- 
esse  unserer  Zeit  begriindet,  dann  aber  mag 
die  Erkenntnis  sich  langsam  Bahn  brechen, 
daB  der  Ton  des  modernen  Klaviers,  der  sich 
in  einer  ganz  bestimmten  Richtung  entwickelt 
hat,  nicht  der  einzig  erstrebenswerte  ist, 
sondern  nur  der  einzige  in  dieser  Schonheit 
herstellbare.  Tatsachlich  weichen  die  einzelnen 
Fabrikate,  soweit  sie  wirklich  hohe  Qualitat 
aufweisen,  im  Klangcharakter  sehr  wenig  von- 
einander  ab,  bedeutend  weniger  als  etwa  Kiel- 
rliigel,  Klavichord  und  Hammerklavier,  die 
im  18.  Jahrhundert  nebeneinander  im  Ge- 
brauch  waren.  Andererseits  besitzt  der  mo- 
derne  Fliigel  in  sich  eine  so  reiche  Modu- 
lationsfahigkeit,  daB  er  innerhalb  seines  Klang- 
charakters  doch  eine  geradezu  universelle 
Reichweite  besitzt.  Deshalb  wird  in  der  Praxis 
vorlaufig  noch  selten  vom  modernen  Fliigel 
abgegangen,  da  er  beispielsweise  das  hervor- 
stechendste  Merkmal  des  Cembalos,  die  Ter- 
rassendynamik  und  das  Gegeneinander  zweier 
verschiedener  Manuale  bei  einiger  Aufmerk- 
samkeit  ebenfalls  hergibt.  Doch  ist  dies  nicht 
in  der  Natur  des  Fliigels  bedingt  und  kann  daher 
eine  Auffrischung  durch  »Quellenstudium« 
sehr  wohl  vertragen.*)  Es  ware  irrig,  zu  glau- 
ben,  der  richtige  Vortrag  ergebe  sich  restlos 
aus  der  Musik  heraus.  Dies  trifft  eigentlich 
nur  auf  J.  S.  Bach  zu,  und  auf  diesen  haupt- 
sachlich  deshalb,  weil  seine  Musik  nicht  in 
dem  MaBe  auf  die  Cembaloeffekte  angewiesen 
ist  wie  die  seiner  meisten  Zeitgenossen.  Bachs 
Musik  ist  so  uberzeitlich  und  so  lebendig  und 
reich  an  Ausdruck,  daB  jede  Neuerung  im 
Instrumentenbau  ihr  eine  neue,  d.  h.  immer  in 


*)  Schon  schwieriger  ist  der  Klangcharakter  des 
Cembalos  nachzuahmen,  denn  das  konkrete  Hinzu- 
fugen  von  Obertonen  macht  den  Ton  dick,  wah- 
rend  der  des  Cembalos  diinn  ist.  Auch  der  An- 
schlagscharakter  ist  schwer  nachzuahmen,  da  er 
schwer  und  gestampft  wirkt  und  nicht  die  Eleganz 
des  Cembalos  bekommt. 


ihr  enthalten  gewesene,  nur  im  Vortrag  noch 
nicht  besonders  betont  geweseneSeite  abgewin- 
nen  muB.  Bach  vertragt  infolge  seiner  iiber- 
zeitlichen  GroBe  die  Ubertragung  auf  andere 
Verhaltnisse  meist  anstandslos,  sofern  hierbei 
nicht  etwa  Ausdrucksnuancen  Beethoven- 
scher  Art  mit  in  seine  Musik  hineingetragen 
werden.  Durch  diese  Universalitat  ist  aber 
Bach  fiir  den  heutigen  Menschen  vielfach  der 
Hemmschuh  fiir  das  lebendige  Verstandnis 
der  sonstigen  reichen  und  wertvollen  Cembalo- 
Literatur.  Diese  scheint  bisweilen  tot,  wenn 
man  nicht  mit  den  Effekten  des  Cembalos  an 
sie  herantritt;  denn  sie  ist  sonst  eines  ihrer 
Hauptwesensziige  beraubt.  Die  Cembalo-Ter- 
rassendynamik  ist  uns  aber  durchaus  nicht 
gelauhg  und,  wie  oben  dargelegt,  durch  Bach 
stillschweigend  zu  iibergehen  erlaubt.  Um  so 
mehr  setzte  der  Vortrag  Kuhnauscher  Suiten- 
satze  in  Erstaunen,  bei  dem  auf  obengenannter 
Ausstellung  ein  die  Instrumente  vorfiihrender 
Herr  alle  Registrierkiinste  spielen  lieB,  was 
iibrigens  mit  bemerkenswertem  Stilgefiihl  ge- 
schah.  Eine  solche  Vorfiihrung  kann  unser 
Musizieren  aufs  lebhafteste  anregen,  sie  wird 
uns  die  alte  Cembalomusik  erschlieBen  helfen. 
—  Ob  aber  deshalb  das  Cembalo  neuerdings 
wieder  allgemeinere  Verbreitung  rinden  wird, 
ist  mehr  als  fraglich.  Es  wird  mit  der  Zeit 
selbstverstandlich  werden,  daB  jedes  Konser- 
vatorium,  das  auch  nur  einigermaBen  mit  in 
vorderer  Reihe  stehen  mochte,  seine  Klavier- 
schiiler  in  einem  eigens  zur  Verfiigung  stehen- 
den  Cembalo  ausbildet.  Damit  ist  aber  noch 
lange  nicht  erreicht,  daB  Cembali  in  solchen 
Mengen  hergestellt  werden,  daB  ihr  Preis, 
auf  Serienherstellung  beruhend,  sich  so  ge- 
staltet,  daB  sie  auch  in  Privatha.usern  Ein- 
gang  hnden.  Dem  steht  iiberdies  im  Wege,  daB 
man  wohl  alte  Musik  auf  neuen  Klavieren, 
niemals  aber  Beethoven  und  die  ganze  spatere 
Musik  auf  einem  Cembalo  spielen  kann,  und 
so  wird  immer  erst  das  moderne  Klavier  ins 
Haus  kommen,  und  dann  —  keines  mehr. 
Trotzdem  wird  die  Zeit  nahen,  wo  eine  gewisse 
Verbreitung  alter  Instrumente  Bediirfnis  wird, 
seien  sie  nun  wirkliche  Cembali  oder  deren 
unzahlige  kleinere,  einfachere  Nachfolger. 
Ihre  diinnere,  silbrige  Klangfarbe  wird,  sobald 
sie  wieder  mehr  eingebiirgert  ist,  nicht  mehr 
vermiBt  werden  konnen.  Dazu  kommt  ein  ab- 
soluter  Vorzug  gegeniiber  dem  modernen  Kla- 
vier:  Bie  unbedingte  Reinheit  und  Durch- 
sichtigkeit  des  Tones  auch  in  tieien  Lagen,  die 
heute  fast  nur  dem  erstklassigen  Fliigel  eignet 
und  die  beim  billigeren  Klavier  einfach  nicht 


MECHANISCHE  MUSIK 


yerlangt  werden  kann.*)  Man  kommt  durch 
solche  Vergleiche  am  tonenden  Instrument  zu 
der  Uberzeugung,  daB  von  den  heutigen  Kla- 
vieren  nur  die  teuersten  Fliigel  Lebensberech- 
tigung  haben,  und  daB  das  Pianino  als  deren 
billigere  Nachahmung  letzten  Endes  auf  Sur- 
rogat  und  Kitsch  hinauslauft.  Die  Billigkeit 
in  allen  Ehren,  aber  die  Leistung  miiBte  nicht 
in  einer  Nachahmung,  sondern  in  etwas  Selb- 
standigem  bestehen,  d.  h.  es  ware  richtiger, 
fiir  billiges  Geld  nicht  den  Charakter  des  Flii- 
gels  nachzuahmen,  sondern  zu  versuchen, 
etwa  auf  der  Basis  und  im  Charakter  der 
kleinen  Hammerklaviere  von  der  Wende  des 
i8.zum  19.  Jahrhundert  etwas  in  sich  Voll- 
kommenes  herzustellen.  Hierzu  gehort  nun 
nicht  nur  die  Fabrikation,  sondern  auch  der 
Abnehmer,  und  dies  wird,  gerade  in  den  »bil- 
ligen«  Kreisen,  der  groBte  Haken  sein.  Wenn 
sich  der  Gedanke  iiberhaupt  durchsetzt,  so 
sind  wir  hienron  noch  sehr  weit  entfernt. 
Und  doch  hat  die  Front,  die  es  hier  zu  stiir- 
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men  gibt,  ein  Loch:  »Weekend«  heiBt  die 
groBe  Mode,  und  wenn  die  »Hauser«  und  Ein- 
richtungen  verschmerzt  sind,  wird  auch  die 
Musik  drankommen.  Zuerst  Radio  und  Gram- 
mophon  —  fur  viele  Zwecke  sicherlich  das 
Richtige,  aber  doch  nicht  fiir  alle.  Hier  ist  die 
Voraussetzung,  auf  der  ein  wirklich  billiges 
Instrument  in  obigem  Sinn  Aussicht  auf  Ver- 
breitung  und  wirtschaftliche  Tragfahigkeit 
bekommen  konnte.  Dieser  Gedanke  ist  nicht 
einmal  neu:  es  gab  im  18.  Jahrhundert  schon 
kleine  »Reiseklaviere«,  und  warum  soll  es 
nicht  moglich  sein,  unter  dieser  Flagge  einen 
neuen  Antipoden  des  Fliigels  in  die  Welt  segeln 
zu  lassen?:i:)  Sobald  der  Typ  auf  dem  Markt 
und  im  Gebrauch  ware,  wiirde  er  auch  bald 
seines  Klangbildes  wegen  unentbehrlich  sein; 
die  Klavierindustrie  bekame  aber  moglicher- 
weise  eine  gewisse  Entlohnung  fiir  ihre  ver- 
dienstvollen  Rekonstruktionen,  die  bisher  rein 
auf  Idealismus  gegriindet  waren. 

Dr.-Ing.  K.  Weidle 


SCHALLPLATTENKRITIK 


Deutsche  Grammophon  A.-G.:  Klemperer  diri- 
giert  die  Euryanthe-Ouvertiire.  Die  Platte  ist 
in  der  Wiedergabe  dynamischer  Feinheiten 
nicht  ganz  so  gelungen,  wie  manche  friihere 
Aumahmen.  Immerhin  gehort  sie  zu  den 
Platten,  denen  man  Verbreitung  wiinschen 
darf.  (66629.)  Eine  Reihe  von  hervorragenden 
Gesangsplatten  kann  angezeigt  werden,  in 
erster  Linie  die  Schlusnus-Platten,  die  geeignet 
scheinen,  Feinde  der  Platte,  die  es  noch  geben 
soll,  zu  bekehren.  Schlusnus  singt  den  Monolog 
des  Rigoletto  und  das  Trinklied  aus  »Hamlet« 
(66630);  der  Tenor  Helge  Roswaenge  strahlt 
in  der  Puccinischen  Melodie  (66632);  die 
Pariser  Sopranistin  Xenia  Belmas  singt  mit 
schoner  dunkler  Tontarbung  aus  dem  »Trou- 
badour«  und  Maria  Nemeth  aus  Wien  Aida. 
Die  Orchesterleitung  lag  in  den  Handen  von 
Heidenreich.  Der  Sanger  aber  tritt  mit  der 
Schallplatte  seine  Weltreise  an  und  bereitet 
durch  sie  die  Stimmung  fiir  den  Konzertsaal 
vor;  —  man  denke  daneben  auch  an  die  Platte 
als  Lehrmittel! 

Wunder  geschehen:  der  Walzer  kehrt  wieder! 
Johann  StrauB  lebt!  Ihn  dirigiert  Robert  Heger 
(66640  und  66637).  Die  »schone  blaue  Donau« 
klingt  auch  auf  der  Platte  so,  als  ga.be  es  nichts 
auf  dieser  Welt  als  einen  gefiihlvollen  Wiener 

*)  Dies  betrifft  nicht  die  Firma  Neupert,  sondern 
die  heutige  Fabrikation  im  allgemeinen. 


Walzer.  Der  Sieger  dieses  Monats  und  seiner 
Neuaumahmen  heiBt  unbestritten  Johann 
Strauji.  Was  sagt  das  Publikum  dazu  und  die 
»Sachlichkeit«? 

Electrola  Gesellschaft:  Unter  den  Neuaufnah- 
men  iiberrascht  Friedrich  Schorr  mit  dem 
Fliedermonolog  aus  den  Meistersingern.  Selten 
wird  man  auf  der  Platte  eine  solche  Deutlich- 
keit  der  Aussprache  horen.  Da  das  Orchester 
unter  Blech  zudem  bliihend  und  warm  klingt, 
kann  man  diese  Sangerplatte  (EJ  162)  ganz 
besonders  empfehlen.  Eine  intime,  fur  die 
Plattenwiedergabe  geeignete  Stimme  besitzt 
Ursula  van  Diemen.  Sie  singt  ein  Schumann- 
sches  Lied  und  seltener  gesungene  Lieder  von 
Marx(einetwasbilligesWiegenlied)  und  Reger. 
(E  G  622  und  625.)  Die  Klavierbegleitung 
von  Arpad  Sandor  verdient  als  besonders  ge- 
schickt  hervorgehoben  zu  werden.  Die  Sanger- 
liste  vervollstandigen  die  auf  der  Platte  bereits 
bewahrten  Kiinstler  Tino  Pattiera  (Trouba- 
dour  und  Bajazzo)  und  Ivan  Andresen  (Hagens 


*)  Ob  es  nun  ein  KielAugel,  Klavichord,  Hammer- 
klavier  oder  gar  ein  Glasplattenklavier  werden 
wird,  das  miiBte  die  Klavierindustrie  selbst  ent- 
scheiden.  Es  konnte  ruhig  eine  Neukonstruktion 
sein,  die  sich  aber  im  Klangbild  von  der  raum- 
fiillenden  GroBe  und  der  Weichheit  des  groBen 
Flugels  fernhalten  und  ihr  Klangideal  aus  ihrem 
auBeriich  kleinen  Format  ableiten  muBte. 
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Ruf) .  Hier  erweist  es  sich  wiederum,  daB  einige 
Stellen  der  groBen  Opern-  und  Orchesterwerke 
fiir  die  Wiedergabe  im  Zimmer  zu  voluminos 
sind.  Die  Akustik  des  groBen  Saales  kampft 
gegen  die  des  kleinen  Wohnraumes.  Alles 
D3mpfen  des  Orchesterklanges  schafft  doch 
nicht  aus  der  Welt,  daB  diese  Werke  im 
innersten  Stil  fiir  den  groBen,  weiten  Raum 
gedacht  und  geschaffen  sind  und  nur  dort  zur 
idealen  Klangwirkung  gelangen.  Der  Chor  der 
DTemple  Churcha,  London,  singt  Mendelssohn 
in  interessanter,  klangschoner  Wiedergabe, 
bei  der  ein  Knabensolo  auffallt.  (E  H  79.) 
Zahllose  Hindernisse  hat  das  Klavier  in  der 
Plattenwiedergabe  zu  beseitigen.  Teilweise  ge- 
gliickt  ist  schon  die  Ungarische  Rhapsodie, 
gespielt  von  Wilhelm  Backhaus  (D  B  1013). 
Der  moderne  Tanz  scheint  einer  Krise  ent- 
gegenzugehen.  Das  Urspriingliche  und  Neue 
der  Jazzmusik  weicht  jetzt  oft  der  Schablone. 
Der  neue  Rhythmus  ist  bis  zu  einem  gewissen 
Grade  erschopft;  man  sucht  neue  Werte  in 
melodischer  Hinsicht  und  —  verfallt  in  Kitsch 
alter  Melodieseligkeit.  Der  Foxtrot  »Heut  war 
ich  bei  der  Frieda«  ist  so  ein  Beispiel  unorigi- 
neller  Tanzmusik.  Urspriingliche  Kraft  besitzt 
noch  der  Charleston  »Do  the  Blackbottom 
with  me«  (Jack  Hylton) .  Die  Rhapsodie  in 
Blue,  von  Paul  Whiteman  und  seinem  Or- 
chester  in  der  bekannten  Art  hervorragend 
gespielt,  ist  Mischstil  zwischen  guter  Tanz- 
musik  und  schlechter  Sinfoniearbeit.  Das 
Schlimmste  aber  ist  die  Rheinseuche  und  der 
Heidelberger  Kitsch !  Es  mangelt  also  an  guter 
Literatur,  ein  Vorwurf,  der  nicht  die  Schall- 
plattenindustrie  trifft,  sondern  Musiker  und 
Musikliebhaber,  mit  ihrem  gegenseitigen  Sich- 
gehenlassen.  Beispielhaft  fiir  beste  Unterhal- 
tungsmusik  und  zugleich  fiir  Musik,  die  allein 
in  der  Platte  die  schonste  Wiedergabe  findet, 
ist  alles  das,  was  der  »flusternde  Bariton« 
Jack  Smith  singt. 

Lindstrom-Komern:  Selbst  das  Bayreuther 
Festspielhaus  6ffnet  sich  der  Schallplatte,  ein 
immerhin  bemerkenswertes  Zeichen !  Mit  Be- 
willigung  von  Siegfried  Wagner  sind  wahrend 
der  Bayreuther  Jubilaums-Buhnen-Festspiele 
1927  Teile  aus  Parsifal,  Siegfried  und  Rhein- 
gold  aufgenommen.  Die  Dirigenten  sind  Muck 
und  Hoejilin.  Das  Gesamtniveau  ist  gut,  ein- 
zelnes  wie  der  Gesang  der  Rheintochter  ganz 
ausgezeichnet.  (Columbia,  12555/16;  12523 
bis  24.) 

Mascagni  dirigiert  die  Ouverture  zu  seiner 
Cavalleria,  Tauber  singt  mit  weicher  Stimme 


eine  Romanze  von  Rubinstein  (Odeon),  und 
die  Geschwister  Kotdnyi  spielen  auf  drei 
Bliithner-Flugeln  Liszts  zweite  Rhapsodie 
(Parlophon) .  Aber  der  Triumphator  iiber  alles 
ist  der  —  Walzer!  Mit  den  »Weaner  Madln« 
feiert  das  Edith  Lorand-Orchester  seine  1000. 
Aumahme  (Parlophon) ;  Walzer  von  Johann 
StrauB  spielen  Arthur  Bodamky  und  Dajas 
Bcla  (Odeon).  Eine  Kinderplatte  der  anmutig 
singenden  Susanne  Hollaender  sei  empfohlen. 
(Odeon.) 

Tri  Ergon:  Die  Entwicklung  des  technischen 
Aufnahmeverfahrens  geht  mit  unheimlicher 
Schnelligkeit  vor  sich.  Eben  noch  erfand  man 
das  elektrische  Verfahren,  jetzt  tritt  Tri  Ergon 
mit  einem  neuen  Verfahren  vor  die  5ffentlich- 
keit.  Der  Klang  wird  film-photographisch  auf- 
genommen  und  vom  Film  auf  die  Schallplatte 
riickiibertragen.  Ob  der  also  gewonnene  und 
gewandelte  Ton  in  der  Wiedergabe  eine  be- 
sondere  Feinheit  und  Naturahnlichkeit  be- 
sitzt,  wird  erst  nach  einer  gewissen  Zeit  fest- 
stellbar  sein.  Allerdings  beweisen  schon  jetzt 
die  ersten  Proben,  daB  der  Ton  sehr  eindring- 
lich  und  »nah«  ist;  im  Zusammenklang  sind 
dafur  einige  Mangel  spiirbar.  Die  Verschmel- 
zung  der  einzelnen  Tone  gelingt  nicht  immer 
vollkommen.  Es  wirkt  eben  manches  wie  eine 
»Punktzeichnung«. 

Die  Vorteile  in  der  Klangwiedergabe  sind  deut- 
lich  beim  Klavier  erkennbar.  (Klaviertrio 
B-dur,  T  E  1025.)  Auch  der  Klang  der  Violine 
Henry  Holsts,  der  Zigeunerweisen  spielt,  ist 
klar  und  rein  (T  E  1022).  Eine  Zukunft  in 
weiten  Volkskreisen  diirfte  die  Mdnnerchor- 
platte  haben  (der  Berliner  Sdngeruerein  unter 
Max  Eschke). 

Die  Naturahnlichkeit  des  Klanges  hat  auch 
ihre  Nachteile.  Den  Klang  eines  groBen  Blas- 
orchesters  kann  man  nun  im  Zimmer  wirk- 
lich  nicht  mehr  aushalten.  Was  gar  ein  be- 
riihmter  Rundfunktenor  singt,  gehort  zum 
Thema:  Volksverbildung.  Die  Schallplatte 
sollte  die  Wege  des  Radios  in  der  Literatur- 
auswahl  angstlich  meiden.  Lobend  zu  nennen 
sind  noch:  Ouvertiire  zum  Orpheus  unter 
Bruno  Seidler-Winkler  und  das  Chopin-Spiel 
Rosa  Etkins.  — 

Die  technische  Vervollkommnung  wird  nicht 
auf  sich  warten  lassen.  Achten  wir  aber,  daB 
die  Musik  selbst  dabei  nicht  Schaden  leide. 
Also:  Strengste  Literaturauswahl !  Systema- 
tische  Arbeit  und  nicht  ziellose  Weite  und  Ver- 
breitungstendenz  ohne  Ideengehalt! 

Eberhard  Preujiner 


*        ECHO  DER  ZEITSCHRIFTEN  * 
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ZU  COSIMA  WAGNERS  90.  GEBURTSTAG 

Karl  Holl  in  Frankfurter  Zeitung  (27.  Dezember  1927):  »Am  ersten  Weihnachtsfeiertag  feierte 
Cosima  Wagner  in  der  tiefen  Zuriickgezogenheit  ihres  Bayreuther  Heims  das  seltene  Fest  des 
90.  Geburtstages.  Viele  wissen  nicht  einmal,  daB  sie  noch  unter  den  Lebenden  weilt.  So  voll- 
kommen  ist  sie  in  die  Geschichte  eingegangen,  eine  geradezu  legendare  Erscheinung  geworden. 
Wie  wenig  Frauen  ist  es  beschieden,  derart  ins  Zeitlose,  Unbestrittene  zu  wachsen!  Die 
Tochter  Liszts  und  der  Grafin  d'Agoult,  die  Gattin  Richard  Wagners,  die  treue,  eiiernde 
Hiiterin  seines  Erbes,  ist  nicht  nur  als  Gefahrtin  des  Meisters,  sondern  als  Vertreterin  und 
schicksalshaite  Vollstreckerin  seines  Willens  die  an  Wirkung  wohl  bedeutendste  Frau  ihres 
Jahrhunderts  geworden.« 

Wolfgang  Golther  schreibt  in  Miinchner  Neueste  Nachrichten  (Nr.  351) :  »Die  Frau  von  Tribschen 
und  Wahnfried  —  die  Hiiterin  des  Grales  —  in  diesen  Worten  liegt  alles  beschlossen,  was 
Frau  Wagner  dem  Meister  war:  Zuflucht  vor  den  Stiirmen  des  Lebens  und  Vollendung  des 
Bayreuther  Festspiels ! « —  Anna  Bahr-Mildenburg  teilt  einen  Brief  Cosimas  an  Gustav 
Mahler  mit  (ebenda) .  —  Marie  v.  Bunsen  (Deutsche  Allgemeine  Zeitung,  18.  Dezember  1927^ 
bekennt:  »Eine  Abstimmung  unter  den  Gebildeten  der  Welt  wiirde  als  > bedeutendste  lebende 
deutsche  Frau<  Cosima  nennen.  Die  Einmalige,  der  keine  gleicht!*  —  Franz  W.Beidler 
wiirdigt  (Vorwdrts,  25.  Dezember  1927^  die  Verdienste  Cosimas  um  den  Gedanken  des  Bay- 
reuther  Festspielhauses.  Er  schlieBt:  »Konnte  Cosima  Wagner  uns  auch  nicht  das  ertraumte 
Nationaltheater  schenken,  so  bleibt  es  doch  ihr  Verdienst .  .  .  in  Bayreuth  die  Fundamente 
eines  Baues  erhalten  zu  haben,  den  aufzufuhren  und  auszugestalten  Sache  unserer  Zeit  sein 
muB.  Denn  auch  heute  noch  harrt  die  Idee  ihrer  Verwirklichung:  eine  Kunststatte  zu  schaffen, 
die  abseits  vom  Getriebe  des  Alltags  durch  vorbildliche  Wiedergabe  der  Meisterwerke  drama- 
tischer  Kunst  alter  und  neuester  Zeit  den  kunstbegeisterten  Kreisen  des  Volkes  zum  Mittel- 
punkt  gemeinschaftlichen  Erlebens  wird.« 

Weitere  Beitrage  von:  Alfred  Goetze  (Berliner  B6rsen-Zeitung,  23.  Dezember  1927),  Wilhelm 
Matthes  (Frdnkischer  Kurier,  22.  Dezember  1927),  A.  Stehle  (Kdlnische  Volkszeitung, 
24.  Dezember  1927),  Gustau  Manz  (Tdgliche  Rundschau,  25.  Dezember  1927),  Arthur  Prufer 
(NeueMusikzeitung,  49.Jahrg./6),  Karl Bloetz(Signalefiir  diemusikalischeWelt,  85.Jahrg.52). 

ZEITUNGEN 

BERLINER  BORSEN-ZEITUNG  (4.  Dezember  1927).  —  »Mitteleuropaischer  Rundfunk«  von 
Bredow.  —  (11.  Dezember  1927) .  —  »Das  Werden  der  Musikstadt  Miinchen«  von  Erich  Bach- 
mann.  —  (16.  Dezember  1927).  —  »E.  T.  A.  Hoffmann  und  Wagner  iiber  Beethoven«  von 
Kurt  Engelbrecht.  —  (16.  Dezember  1927).  —  »Wohin  geht  die  deutsche  Musik?«  Ein  Schon- 
berg- Interuiew  in  Paris. 

BERLINER  TAGEBLATT  (25.  Dezember  1927).  —  »Mein  Weg  zur  Oper«  von  Eugen  d'Albert. 
FRANKFURTER  ZEITUNG  (25.  November  1927) .  —  » Jazz  am  Konservatorium «  von  KarlHoll. 
FRANKISCHER  KURIER  (25.  November  1927).  —  »Eine  Rundirage  zum  Problem  Jazz  an 

der  Hochschule.  Es  auBern  sich:  Pfitzner,  Hausegger,  Kaun,  Schreker,  Abendroth  und  Marx. 
H AMBURGISCHER  CORRESPONDENT  (5.  Dezember  1927) .  —  »Handel  und  wir«  von  O. Hagen. 
H AMBURGER  FREMDENBLATT  (3.  Dezember  1927) .  —  »Unsere  Musik  —  wie  ein  Inder  sie 

hort«  von  Giinther  Stern.  —  (7.  Dezember  1927).  —  »Klange  von  gestern*  von  Paul  Kras- 

nopolski. 

K6LNISCHE  ZEITUNG  (19.  Dezember  1927).  —  »Rhythmus«  von  Walter  Krug.  Uber  das 
Wesen  des  Rhythmus  in  der  »zeitgemaBen«  Musik,  gesehen  am  Beispiel  von  Brechts  und 
Weills  »Mahagonny«. 

K6NIGSBERGER  ALLGEMEINE  ZEITUNG  (6.  Dezember  1927).  —  »Uberschatzung  des  Jazz« 
von  Otto  Besch. 

LEIPZIGER  NEUESTE  NACHRICHTEN  (29.  November  1927). —  »Erzgebirgische  Musiker«von 
Otto  Pretzsch. 

MUNCHNER  NEUESTE  NACHRICHTEN  (27.  November  1927).  — »>Samson  und  Dalila<« 
Oscar  v.  Pander.  Grundsatzliches  zur  Spielplanfrage.  —  »Organische  Musik«  von  W.Har- 
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burger.  —  (29.  November) .  —  »  Jazz  im  Konsenratorium !  «  Ausfiihrungen  von  H.  W.  v.  Wal- 
tershausen.  —  (4.  Dezember  1927).  —  »Entwicklung  des  Klavierbaues«  von  Hans  Schiimann. 
Uber  elektrische  Saitenerregung. 

NEUE  BADISCHE  LANDESZEITUNG  (6.  Dezember  1927) .  —  oTheremin  und  Komponist«  von 
Ernst  Toch.  »Ich  personlich  suche  seit  vielen  Jahren  die  Register  des  Orchesters  in  nur  klaren, 
bestimmten  Richtungen  zu  erweitern,  habe  mit  Physikern,  Instrumentenbauern  und  Musikern 
viel  beraten  und  mancherlei  unternommen,  was  noch  nicht  zu  greitbaren  Resultaten  gefiihrt 
hat.  In  dem  Thereminschen  Apparat  liegt  manches  von  dem,  was  mir  vorschwebte,  verwirk- 
licht;  und  dariiber  hinaus  ungeahnte  Moglichkeiten  neuen  Klangbereiches. «  —  (13.  Dezember 
1927) .  —  »Johannes  Brahms«  von  Wilhelm  Bopp.  —  (16.  Dezember  1927) .  —  »Thomas 
Mann  iiber  Richard  Wagner«  ein  Brief  an  einen  Opern-Spielleiter. 

NEUE  ZURCHER  ZEITUNG  (27.  u.  29.  November  1927).  — »Das  >Einspielen<  der  Streich- 
instrumente«  von  Karl  Suter-Wehrli.  —  (6.  Dezember  1927).  —  »Tschaikowskij«  von 
J.  Handschin.  —  (13.  Dezember  1927).  —  »Indische  Oper«  von  Richard  Huelsenbeck. 

NEUES  WIENER  JOURNAL  (18.  Dezember  1927).  —  »Wer  ich  bin«  von  Ernst  Krenek.  »Von 
Wien  nahm  ich  die  Frohnatur  mit,  in  Berlin  lernte  ich  den  Ernst,  in  Paris  aber  muBte  ich 
erkennen,  daS  die  Kunst  gar  nicht  so  wichtig  ist,  wie  der  Deutsche  tut  .  .  .  Wer  ich  bin  ?  — 
Ein  Mensch,  wie  alle  andern  auch.  Und  daB  ich  komponiere,  bestatigt  nur  die  Art  meines 
Berufes.« 

OSTPREUSSISCHE  ZEITUNG  (3.  Dezember  1927,  Konigsberg) .  —  Eine  Rundfrage  »Jazz  und 
Kunstmusik«.  Antworten  von  Krenek,  Alban  Berg,  Furtwangler,  v.  Keujiler,  Kurt  Kern  u.  a. 
Siegfried  Wagner  schreibt:  »Ist  das  wirklich  unsere  Jugend  jetzt  —  na,  dann  verdienen  wir 
Versailles!«  Alban  Berg  beschrankt  Jazzmusik  auf  die  Tanzmusik,  wobei  die  »M6glichkeit 
einer  Befruchtung«  der  ernsten  Musik  besteht.  »>Jazzopern  und  Jazzsinfonien<  sind  ebenso- 
wenig  >zukunftsvolle  Gebilde<,  wie  es  je  Walzeropern  oder  Polkasinfonien  gegeben  hat.« 

VOSSISCHE  ZEITUNG  (27.  November  1927).  —  »Hausmusik«  von  Lotte  Spitz.  —  (29.  No- 
vember  1927).  —  »Die  dritte  Leonoren-Ouvertiire,  ein  >Fidelio<-Problem«  von  Bruno  Walter. 
—  (3.  Dezember  1927).  —  »Beethoven  sorgt  fiir  Sebastian  Bachs  Kind«  von  Leopold  Hirsch- 
berg.  —  (10.  Dezember  1927).  —  »Verdis  dunkle  Epoche«  von  Franz  Werjel.  —  »Faust  und 
Fuge,  Bachs  Nachlafiwerk«  von  Julius  Levin.  »Man  kommt  bei  der  Annaherung  an  die 
»Kunst  der  Fuge«  in  die  Sphare  der  immer  wieder  auszulegenden  Werke,  deren  die  Geschichte 
des  Menschengeistes  eine  ganze  Reihe  kennt:  >Die  Gottliche  Kom6die<,  >Hamlet<,  >Don 
Quichotte<,  Goethes  >Marchen<,  Bachs  >Hohe  Messe<,  Michelangelos  Medicaerkapelle, 
Wagners  Musikdramen,  Beethovens  letzte  Streichquartette.  Und  noch  eine  Sch6pfung,  an 
die  man  bei  naherer  Betrachtung  am  starksten  erinnert  wird,  namlich  >Faust  II.  Teil<.«  — 
(25.  Dezember  1927).  —  »Das  Publikum  im  Opernhaus«,  eine  Rundirage,  beantwortet  von 
Franz  Ludwig  Hbrth,  Otto  Klemperer,  Fritz  Stiedry,  E.  N.  v.  Reznicek,  Wilhelm  Furtwdngler, 
Wilhelm  Karl  Gerst,  Siegjried  Nestriepke,  Paul  Schlesinger,  Vicki  Baum.  Furtwdngler  betont, 
daB  das  AusmaB  finanzieller  Unterstiitzung  fiir  das  Berliner  Philharmonische  Orchester  »in 
gar  keinem  Verhaltnis  steht  zu  dem,  was  man  etwa  fiir  die  Operninstitute  Berlins  bedenkenlos 
auswirft.« 

WIRTSCHAFTSKORRESPONDENZ  FUR  POLEN  (7.  Dezember  1927) .  —  »Karol  von  Szyma- 
nowski«  von  Frango. 

ZEITSCHRIFTEN 

ALLGEMEINE  MUSIKZEITUNG  54.  Jahrg./47— 52,  Berlin.  —  »Bruckner  und  der  Geist  des 
>Jonny<«  von  Georg  Graner.  —  »Musikgeschichte  und  Kritik«  von  Oswald  Jonas.  —  »Musik- 
Nivellierung«  von  Fritz  Stege.  —  »Die  Krisis  der  modernen  Musik«  von  Walter  Dahms.  — 
»Hermann  Abert  als  Lehrer«  von  Fritz  Brust.  —  »Inspiration  und  Intuition  im  musikalischen 
SchaffensprozeB«  von  Otto  Kampers.  —  »Neues  iiber  Bruckner«  von  Heinz  Pringsheim. — 
»Hilfe  fiir  den  deutschen  Musikerstand «  von  Gerh.  F.  Wehle.  »Jeder  Musiker  miiBte  die  Be- 
rechtigung  haben,  gegen  Zahlung  der  Steuer  in  die  Opernhauser  zu  kommen  .  .  .  Fur  die 
K6nzertveranstaltungen  wird  das  System  der  Abgabe  von  Steuerkarten  an  die  Berufsmusiker 
nicht  moglich  sein.  Aber  billige  Einheitspreise  oder  eine  ganz  geringe  Staffelung  miiBten  sich 
durchfiihren  lassen.«  —  »Klavierspiel  und  Zeitlupe«  von  Kuno  Wolf.  —  »Randbemerkungen 
zur  Geschichte  der  Oper«  von  Rudolf  Cahn-Speyer. 
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BLATTER  DER  STAATSOPER  UND  DER  STADTISCHEN  OPER  VIII/9— ii,  Berlin.— 
»Volkstum  und  Kunstmusik«  von  Hans  Mersmann.  —  »Verdi«  von  Franz  Wer/el.  —  »Zum 
Problem  der  Operniibersetzung  «  von  Hermann  Roth.  —  »Verdi  und  Schiller«  von  Eigel 
Kruttge.  —  »Strawinskij  tiber  seine  Musik«  von  5.  Roerig.  —  »H6ren  und  Erleben«  von  Lud- 
wig  K.  Mayer. 

DAS  DEUTSCHE  VOLKSLIED  XXIX/9,  u.  10,  Wien.  —  »Weihnachtslied  aus  Niederoster- 
reich«,  mitgeteilt  von  Leopold  Raab.  —  Ferner  werden  mitgeteilt:  ein  »Hirtenlied  aus  Deutsch- 
bohmen«,  ein  »  Anklockellied  aus  dem  Salzburgischen«  u.  a. 

DAS  ORCHESTER  IV/23 — 24,  Berlin.  —  »Die  Entwicklung  des  Orchesters  in  der  vorklassischen 
Sinfonie«  von  Robert  Sondheimer.  Ein  interessanter  Aufsatz.  Uber  den  Wandel  des  Klanges 
und  die  Instrumentationskiinste  eines  Franz  Beck  heiBt  es  abschlieBend:  »Was  in  den  fiinf- 
zehn  Jahren,  von  1760  bisi775,  aus  dem  Orchester  gemacht  wird,  ist  der  inhaltreichste  und 
bedeutungsvollste  Abschnitt  seiner  Geschichte.«  Das  »Becksche  Erbe«  iibernahm  Boccherini. 

—  »Musikpolitik«  von  H.  W.  v.  Waltershausen.  Abdruck  aus  des  Verf.  »Musik,  Dramaturgie, 
Erziehung«.  —  »Aus  dem  Merkbuch  eines  Musikkritikers«  von  Wilhelm  Bopp.  Nachdruck 
aus  Neue  Badische  Landeszeitung. 

DER  KUNSTWART  41.  Jahrg./3,  Miinchen.  —  »Rationale  Musik«  von  A.  Halm. 

DEUTSCHE  MUSIKER-ZEITUNG  58.  Jahrg./47— 50,  Berlin.  —  »Die  Gewichtstechnik  im 
Violoncellospiele«  von  Alexander  Sebestydn.  —  »Tonverstarkung  fiir  Geigen«  von  Albert 
Neuburger.  —  »Wo  stehen  wir?«  von  Al/red  Ernst.  —  »Tschaikowskij  und  Frau  v.  Meck« 
von  Elsa  Bienenjeld.  —  »Die  Tonartencharakteristik  eine  Sinnestauschung«  von  Max  Unger. 

—  »Emil  Jaques-Dalcroze  als  Musikerzieher«  von  Arthur  Jahn. 

DEUTSCHE  SANGERBUNDESZEITUNG  XIX/49,  Berlin.  —  »Neue  Marschner-Funde «  von 
Leopold  Hirschberg. 

DEUTSCHE  TONKUNSLER-ZEITUNG  Nr.  463  u.  464,  Berlin.  —  »Riickkehr  zur  Musik«  von 
Arnold  Ebel.  —  »Ausbildung  und  Fortbildung  der  Privatmusiklehrer«  von  Maria  Leo. — 
»Collegia  Musica«  von  Wilibald  Gurlitt.  —  »Statistisches  zur  Frage:  >Schule  und  Privatmusik- 
unterricht<«  von  Otto  Spreckelsen. 

DIE  BLATTER  FUR  LAIEN-  UND  JUGENDSPIELER  IV/i,  Berlin.  —  »Musik  und  Spiel«  von 
Konrad  Ameln. 

DIE  MUSIKANTENGILDE  V/8,  Berlin.  —  » Alte  Volkstanze«  von  Georg  Gbtsch.  —  »Esaias 
Reusner«  von  Friedrich  Blume.  —  »Die  freie  zweite  Stimme«  von  Fritz  Jbde. 

DIE  MUSIKERZIEHUNG  IV/n,  Berlin.  —  »Erziehung  zur  neuen  Musik«  von  Sieg/ried 
Gunther. 

DIE  S INGGEME INDE  IV/2,  Kassel.  —  »Die  Beziehungen  zwischen  Kunstmusik  und  Volks- 
musik  in  Geschichte  und  Gegenwart«  von  J.  M.  Muller-Blattau.  —  »Paul  de  Lagarde«  von 
Richard  Poppe.  —  »Wilhelm  Heinrich  Riehl,  seine  Stellung  zur  Volksmusik«  von  Immanuel 
Pfisterer.  —  »Wege  zu  Ha.ndel«  von  Josef  Wenz. 

DIE  STIMME  XXII/3,  Berlin.  —  »Atlas-  und  Kiefergelenk  beim  Singen«  von  Gustav  Maerz. 

H ALBMON ATSSC H RIFT  FUR  SCHULMUSIKPFLEGE  XXII/i8,  Dortmund.  —  »Wie  erklaren 
wir  musikalische  Meisterwerke?«  von  Karl  Grunsky.  —  »Kirchliche  und  geistliche  Musik 
im  Schulmusikunterricht«  von  Jeuckens. 

HELLWEG  VII/23,  Essen.  —  »Der  Komponist  Emil  Peeters«  von  Friedrich  W.  Herzog. 

MELOS  VI/ 1 1  u.  12,  Berlin.  —  »Die  Lage  der  gegenwartigen  Vokalmusik«  von  Hans  Mersmann. 

—  »Die  Formprobleme  der  Vokalmusik«  von  Lotte  Kallenbach-Greller .  —  »Zur  Darstellungs- 
problematik  neuer  Vokalmusik«  von  Heinz  Joachim.  —  »Wladimir  Vogel«  von  Kurt  West- 
phal.  —  »Ethnologisches  zu  Jazz«  von  Erich  M.  v.  Hornbostel.  —  »Jazz  und  Kunstmusik« 
von  Ernst  Schoen.  —  »  Ausblicke  auf  Biihne  und  Tanz«  von  Oskar  Schlemmer.  —  »Die  Revue- 
technik  in  Operette  und  Oper«  von  Al/red  Rosenzweig.  —  »Volkstanz?«  von  Schlee.  —  »Carl 
Nielsen  und  der  Modernismus«  von  Jbrgen  Bentzon.  —  »Neue  Musik  und  Musikerziehung« 
von  Hanns  Gutman. 

MUSICA  SACRA  57.  Jahrg./i2,  Regensburg.  —  »Stilfragen«  von  Theodor  Grau.  —  »Beethovens 

Missa  Solemnis«  eine  Einfiihrung  von  einem  Beethoven-Verehrer. 
MUSIK  IM  LEBEN  III/10,  Koln.  —  »Kirchenmusik«  von  E.  Jos.  Muller.  —  »Die  kirchen- 

musikalische  >Situation<  in  den  Rheinlanden«  von  Heinrich  Lemacher.  —  »Gesang  der 

Kirche«  von  Willi  Schmid. 


366 


DIE  MUSIK 


XX/5  (Februar  1928) 


miiii!imfmi!iiiimii!!!Miiiniiiiiiiii!iniin!iiimm!iiiiiimmnmiiii'iiijiiHm 

MUSIKBLATTER  DES  ANBRUCH  IX/8— 9,  Wien.  —  »Ein  Sonderheft:  Das  Klavierbuch.  — 
»Ich  schlage  eine  Taste  an«  von  Arthur  Kohn.  —  »Zur  Einfiihrung  in  die  Harmonik  der  zeit- 
genossischen  Klavierliteratur«  von  Leonhard  Deutsch.  —  »EinfluB  der  Volksmusik  auf  die 
zeitgenossische  Klavierliteratur«  von  Erich  Katz.  —  »Uber  das  Wesen  mechanischer  Klavier- 
musik«  von  Hans  Haahs.  —  »Das  Klavier  in  Max  Regers  Kunst«  von  August  Schmid-Lindner. 
—  »Die  moderne  russische  Klaviermusik«  von  Viktor  Beljajejj.  —  »Die  Eignung  des  Klaviers 
fiir  moderne  Musik«  von  Eduard  Steuermann.  —  »Was  bedeutet  der  Vierteltonfliigel  fiir  die 
Vierteltonmusik ? «  von  Alois  Hdbd.  —  »Bemerkungen  zu  einem  System  der  Klavieristik« 
von  Joseph  Marx.  —  »Klavier  als  Instrumentalk6rper«  von  Ernst  Toch.  —  »Klavier  und 
Pianistentum «  von  Eugen  d'Albert. — »Zur  Typologie  des  Klavierkonzertes«  von  Paul 
Emerich  und  Eduard  Beninger.  —  »Stellung  der  Pianistik«  von  Walter  Rehberg.  —  »Fiir  das 
moderne  Virtuosentum «  von  Leo  Sirota.  —  Zu  der  Rundfrage  »Zum  Problem  >Klavier<« 
schreibt  Walter  Gieseking:  »Ich  glaube,  daB  das  ha nrfgespielte  Klavier  —  leider  und  zum 
Gliick  —  als  Hausinstrument  aussterben  wird ;  dafi  das  Nur-Virtuosentum  bereits  tot  ist,  da 
technische  Probleme  nicht  mehr  interessieren,  sondern  nur  dazu  da  sind,  aus  musikalischen 
Griinden  bewaltigt  zu  werden;  daB  betreffs  der  Programme  fast  iiberall  zwischen  Veranstaltern 
und  Publikum  eine  seltene  Einmiitigkeit,  ja  geradezu  ein  edler  Wettstreit  besteht,  das  kon- 
servativste,  gemischteste,  sich  vom  Herkommlichen  am  wenigsten  entfernte  Programm  aus- 
zuwahlen,  weil  dieses  angeblich  am  >zugkraftigsten<  ist.«  —  Edwin  Fischer  schreibt:  »Das 
Klavier  ist  ein  neutrales  Instrument,  es  verfiigt  nicht  iiber  besondere  Klangreize;  die  iibrigen 
Tasteninstrumente,  das  alte  Spinett,  die  Orgel  sind  ihm  darin  iiberlegen,  wie  die  menschliche 
Stimme  oder  ein  Streichinstrument.« 

NEUE  MUSIKZEITUNG  49.  Jahrg./5  u.  6,  Stuttgart.  —  »Soziologische  Strukturen  in  der 
Musik«  von  Robert  Heiji.  Ein  interessanter  Aufsatz.  —  »Max  Reger  als  Liederkomponist«  von 
Hugo  Holle.  —  »Ober  Filmmusik«  von  Walter  Harburger.  —  »Weihnachten,  ein  Fest  der 
Musik«  von  Hans  Brandenburg.  —  »Alte  Weihnachtsmusik  fiir  Orgel«  von  Hans  Joachim 
Moser.  —  »Puccini  und  seine  >Schwalbe<«  von  Fritz  Tutenberg. 

PULT  UND  TAKTSTOCK  IV  (November/Dezember  1927),  Wien.  —  »Mahlers  Instrumenta- 
tions-Retuschen «  von  Erwin  Stein.  —  »Sch6pfer  und  Interpret«  von  Ernst  Latzko. 

RHEINISCHE  MUSIK-  UND  THEATERZEITUNG  XXVIII/43— 46,  Koln.  —  »Der  Begriff  der 
>Tonalitats-Aufl6sung<«  von  Aljred  Lorenz.  —  »Noch  einmal:  Das  Notenleihverfahren «  von 
Gerhard  Tischer.  —  »Peter  Raabe«  von  R.  Zimmermann. 

SCHALLKISTE  II  (Oktober/Dezember  1927),  Berlin.  —  »Musizieren  am  Klavier«  von  Edwin 
Fischer.  —  »Hebraische  Gesange«  von  Arno  Nadel.  —  »Feruccio  Busoni«  von  Albert  K.  Hen- 
schel.  —  »Claude  Debussy«  von  demselben.  —  »Frida  Leider«  von  F.  v.  Z. 

SIGNALE  FUR  DIE  MUSIKALISCHE  WELT  85.  Jahrg./48— 52,  Berlin.  —  »Musikalischer 
Fortschritt  in  der  Chormusik«  von  Ernst  Schliepe. 

SKIZZEN  I/i  u.  2,  Berlin.  —  »Eine  Frau  von  Format«  von  Oscar  Bie.  —  »Der  Meister  der 
Geige«  von  Max  Marschalk.  Uber  Kreisler.  —  »Arnold  Bocklin  und  die  Musik*  von  Aljred 
Weidemann. 

SOZIALISTISCHE  MONATSHEFTE  33.  Jahrg./6s.  Band,  Berlin.  —  »Musik  des  neuen  Frank- 
reichs«  von  H.  H.  Stuckenschmidt.  »Ich  bange  fiir  die  musikalische  Weltherrschaft  Deutsch- 
lands. « 

ZEITSCHRIFT  FOR  EVANGELISCHE  KIRCHENMUSIK  V/i2,  Nurnberg.  —  » Zum  60.  Ge- 
burtstage  Paul  Gerhardts«  von  Paul  Bouermann.  — »Kirchenmusikalische  Programme«  von 
Friedrich  Hbgner. 

ZEITSCHRIFT  FUR  MUSIK  94.  Jahrg./i2,  Leipzig.  —  »Zu  einer  Verstaatlichung  des  Leipziger 
Konservatoriums«  von  Aljred  HeuJJ.  —  »Die  zehn  Standchen  Carl  Loewes«  von  Leopold 
Hirschberg.  —  »Beethovens  Scha.del«  von  F.  A.  Schmidt.  »  Aus  alledem  geht  doch  nun  zweifel- 
los  hervor,  dafi  die  Existenz  einer  Knochengeschwulst  syphilitischen  Charakters  an  der  rechten 
Schlafe  bei  Beethoven  in  das  Reich  der  Fabel  gehort! « 

ZEITSCHRIFT  FUR  MUSIKWISSENSCHAFT  X/2,  Berlin.  —  »Der  Mensuralkodex  des  Bene- 
diktinerklosters  Sancti  Emmerami  zu  Regensburg«  von  Karl  Dĕzes.  —  »Melodiae  Pruden- 
tianae,  Leipzig  1533«  von  Otto  Clemen. 

ZEITSCHRIFT  FUR  SCHULMUSIK  I/i,  Berlin.  —  Die  neue  Zeitschrift  wird  von  Hans  Joachim 
Moser  mit  einem  Artikel  eingeleitet:  »Was  soll  in  dieser  Zeitschrift  stehen?«  —  »Wo  stehen 
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wir  ?«  von  Heinrich  Martens.  —  »Der  pSdagogische  Gedanke  in  der  Jugendmusik «  von  Fritz 
Jbde.  —  »Organischer  Musikunterricht«  von  Richard  Miinnich.  —  »> Querverbindung< «  von 
Susanne  Trautwein. 

AUSLAND 

SCHWEIZERISCHE  MUSIKZEITUNG  67.  Jahrg./28— 30,  Ziirich.  —  »Die  >Musik<  der  Tech- 
nik«  von  Willi  Schmid.  —  »Paul  Hindemith«  von  Dv.  —  »Opernregie  der  Musik«  von  Eduard 
Fueter.  —  »Clara  Schumann  und  Johannes  Brahms  in  ihren  Briefen«  von  Anna  Roner. 

DER  AUFTAKT  VII/n,  Prag.  —  »Niirnberger  Meistergesang  in  Mahren«  von  Paul  Krasno- 
polski.  Uber  den  Meistergesang  zu  Iglau  Anfang  des  17.  Jahrhunderts. — »Hollandische 
Musik  1900 — 1925«  von  Willem  Pijper  und  Paul  F.  Sanders.  —  »Vierteltone  in  der  Musik- 
geschichte«  von  Hans  Kuznitzky.  —  »Janaceks  Stil«  von  Ludwig  Kundera. 

THE  CHESTERIAN  IX/67,  London.  —  »Manuel  de  Falla«  von  Andrew  A.Fraser.  —  »Das 
englische  Musik-Vokabularium «  von  Eric  Blom.  —  »Ausdruck  und  Eindruck«  von  Herbert 
Antclijje. 

THE  MUSICAL  TIMES  Nr.  1018,  London.  —  »Neues  von  Purcell«  von  A.  Eaglefield-Hull.  »Die 
Neuausgabe  von  den  3-,  4-  und  5stimmigen  Fantasien  Henry  Purcells  .  .  .  ist  vielleicht  die 
bemerkenswerteste  Leistung  der  englischen  Musikforschung  wahrend  der  letzten  fiinfzig 
Jahre.«  —  »Das  Vibrato«  von  F.  Bonaviva. — »Das  Liebhaber-Streichquartett«  von  James 
Brown.  —  »Philipp  Rosseter«  von  W.  H.  Grattan  Flood. 

THE  SACKBUT  VIII/5,  London.  —  »Die  >goldene  Legende<«  von  Cedar  Paul.  —  »Einoffener 
Brief  an  Sir  Thomas  Beccham  von  >  John  Bull<«.  Uber  die  englische  Oper.  —  »Eine  Woche 
im  Kino«  von  W.  H.  Kerridge. 

LA  REVUE  MUSICALE  IX/2,  Paris.  —  »Musiques  et  Danses  au  Tchad«  von  Andrĕ  Gide. 
Reisebriefe  des  Schriftstellers.  —  »Robert  Cambert  in  London«  von  Andrĕ  Tessier.  —  »Fiir 
welches  Instrument  hat  Bach  sein  >Wohltemperiertes  Klavier<  komponiert  ? «  von  Wanda 
Landowska.  Wahrend  fast  alle  Bach-Biographen  der  Ansicht  sind,  daB  Bach  sein  Wohl- 
temperiertes  Klavier  fiir  das  Clavichord  schrieb,  weist  die  Verf .  nach,  daB  es  fiir  Clavicymbel 
oder  den  Kielnugel  geschrieben  wurde.  —  »Die  Musik  und  die  Pansonoritat«  von  Iwan 
Wyschnegradsky . 

LE  MENESTREL  89.  Jahrg./48 — 50,  Paris.  —  »Zur  VI.  Sinfonie  Beethovens«  von  Paul  Gilson. 
—  »Improvisation,  eine  franzosische  Kunst«  von  Alexandre  Gellier. 

MUSIQUE  I/2,  Paris.  —  »Berlioz  im  Beginn  des  Romantizismus«  von  Julien  Tiersot. 

MODERN  MUSIC  V/i,  Neuyork.  —  »Ernest  Bloch«  von  Roger  Sessions.  —  oHarmonische 
Kiihnheiten  im  16.  Jahrhundert«  von  Hugo  Leichtentritt.  —  »Ein  Wort  iiber  >Wozzeck<«  von 
Alban  Berg.  » Ich  habe  niemals  gewiinscht  oder  beabsichtigt,  daB  Wozzeck  .  .  .  die  Basis  f iir 
eine  Schule  abgeben  sollte.  Ich  wollte  gute  Musik  komponieren.«  —  »  Arnold  Bax«  von  Edwin 
Evans. 

IL  PIANOFORTE  VIII/i2,  Turin. —  »Relativitat«  von  Attilio  Cimbro.  —  »Otto  Siegl«  von 

Ettore  Desderi.  —  »  Alessandro  Manzoni  und  die  Musik«  von  L.  Parigi. 
MUSICA  D'OGGI  IX/n,  Mailand.  —  »Luigi  Boccherini«  von  Arnaldo  Bonaventura.  —  »Die 

Musik  in  unseren  afrikanischen  Kolonien«  von  F.  Balilla  Pratella.  —  »Riickblick  auf  die 

Frankfurter  Ausstellung«  von  Al/red  Briiggemann. 
CRESCENDO  II/4,  Budapest.  —  »Vom  Operntextbuch «  von  Ernst  Krenek.  —  »Turandot«  von 

Alexander  Jemnitz.  —  »Vom  Parlando«  von  Otto  Gombosi. 
MUSIK-KULTUR  Nr.  11,  Stockholm.  —  »Wilhelm  Stenhammer  zum  Gedachtnis«  von  Wilhelm 

Peterson-Berger . 

DE  MUZIEK  II/3,  Amsterdam.  —  »G.  Francesco  Malipiero«  von  Guido  M.  Gatti.  —  »Viertel- 
tonprobleme«  von  Alois  Hdba. 

MUZYKA  IV/u,  Warschau.  —  »Geschichte  des  Orchesterdirigenten «  von  Mateusz  Glinski.  — 
»Asnyk  und  die  polnische  Musik«  von  Feliks  Starczewski.  —  »Elektrische  Musik«  von  Leo 
Theremin.  —  »DieMusikschulen  in  Polen«  von  Janusz  Miketta.  Man  zMhlt  87  Musikschulen 
in  Polen,  davon  21  in  Warschau,  8  in  Przemysl,  6  in  Lĕopol,  5  in  Lodz  usw.  —  »Joseph 
Joachim«  von  Bronislav  Huberman.  Eberhard  Preufiner 
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BUCHER 

JULIUS  KAPP:  Paganini.  Eine  Biographie. 
13.  u.  14.,  neu  bearbeitete  und  wesentlich  er- 
weiterte  Auflage.  Deutsche  Verlags-Anstalt, 
Stuttgart-Berlin  1928. 

Es  ist  gewiB  keine  alltagliche  Erscheinung, 
daB  die  Biographie  eines  im  wesentlichen 
nachschaffenden  Kiinstlers,  noch  dazu  eines, 
der  nicht  entiernt  mehr  in  unsere  Zeit  hinein 
wirkt,  im  Laufe  von  etwa  zwolf  Jahren  ebenso 
viele  Auflagen  erlebt.  Julius  Kapps  Paga- 
ntnt-Buch  hat  diesen  erfreulichen  Erfolg  ge- 
habt,  und  zwei  Griinde  mogen  hierfur  ent- 
scheidend  gewesen  sein:  einmal  die  romantisch 
dunkle,  im  allgemeinen  wenig  bekannt  ge- 
wordene  Biographie  des  Kiinstlers  selbst,  zum 
andern  des  Verfassers  Art,  eine  solche  etwas 
abseits  liegende  Lebensgeschichte  in  gutem 
Sinne  allgemeinverstandlich  darzustellen,  den 
Stoff  iibersichtlich  zu  gliedern,  das  Wesent- 
liche  einpragsam  zu  formulieren.  Was  wuBte 
man  denn  durchschnittlich  von  Paganini? 
Schlagworte  wie  » Geigendamon «  und  »Aben- 
teurer«  und  zahlreiche,  mehr  oder  vielfach 
minder  beglaubigte  Anekdoten  haben  Jahr- 
zehnte  hindurch  das  Wissen  um  Paganinis 
Werden  und  Wesen  ersetzt;  und  die  Musiker 
kannten  von  den  Kompositionen  vor  allem  die 
Capricen  und  jene  Klavierwerke  von  Schu- 
mann,  Brahms  und  Liszt,  die  aus  den  Capricen 
inspiriert  worden  sind.  In  Frankreich  und 
Italien  waren  natiirlich  langst  zahlreiche 
kleine  Schriften  iiber  Paganini,  iiber  seine 
Technik,  iiber  einzelne  Episoden  aus  seinem 
Leben,  Schriften  auch  polemischer  Art  er- 
schienen  —  das  erste  umfassende  biogra- 
phisch-asthetische  Werk  iiber  den  groBen 
Genius  aber  veroffentlichte  Kapp,  dem  es  im 
Jahre  1913  gelungen  war,  den  bis  dahin  vollig 
unbekannt  gewesenen  und  noch  ganzlich  un- 
verwerteten  handschrijtlichen  Nachlaji  Paga- 
ninis  in  die  Hande  zu  bekommen.  Er  hat  da- 
mit  die  wichtigste  Quelle  erschlossen,  die  es 
ihm  ermoglichte,  eine  absolut  authentische 
Biographie  zu  schreiben.  Freilich,  auch  diese 
Biographie,  deren  besonders  interessante  Seite 
in  dem  Bericht  von  Paganinis  Abstieg  liegt  — 
d.  h.  von  den  etwa  acht  letzten  Jahren  des 
S6jahrigen  Lebens  — ,  hat,  wie  der  Verfasser 
selbst  erklart,  noch  Liicken,  iiberall  dort,  wo 
auch  das  Material  nicht  vollkommen  ist  und 
vielleicht  nie  ganz  vollkommen  sein  wird. 
Andererseits  enthalt  das  Buch  Angaben,  wie 
etwa  die  von  Paganini  selbst  notierten  Daten 
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und  Ertragnisse  fast  aller  Konzertreisen  — 
Angaben,  die  den  forschenden  Biographen 
vielfach  iiberhaupt  erst  auf  die  richtige  Fahrte 
wiesen.  —  Die  Neuausgabe  dieses  Werkes  nun 
weist  zahlreiche  Verbesserungen  auf.  Kapp 
hat  alles  rein  biographische  Material  in  der 
ersten,  dem  Leben  des  Meisters  gewidmeten 
Halfte  seines  Buches  verarbeitet;  daran 
schlieBt  sich  ein  sehr  vermehrter,  sehr  wich- 
tiger  Abschnitt:  »Berichte  von  Zeitgenossen «, 
worin  wir  Schilderungen  und  Betrachtungen 
von  Goethe,  Karl  v.  Holtei,  Ignaz  Moscheles, 
Liszt,  Berlioz,  die  unerhort  aufschluBreiche 
Studie  des  Pariser  Physiologen  Bennatti  aus 
dem  Jahre  1 83 1  und  manches  andere  Wort  von 
bedeutenden  Personlichkeiten  finden;  merk- 
wiirdig  ist  darin  zu  sehen,  wie  alle  —  auch  die- 
jenigen,  die  Kritik  und  Zweifel  aussprechen — 
iibereinstimmend  von  der  Verzauberung  durch 
Paganini  sich  nicht  befreien  konnen.  Uns 
scheint:  mehrnoch  als  durch  die  Erklarungen 
bester  moderner  Psychologie  erhalten  wir 
aus  diesen  klug  gewahlten  Berichten  einen 
iiberzeugenden  Eindruck  von  Paganinis  dd- 
monischem  Wesen.  In  dem  Abschnitt  iiber  den 
Kiinstler  und  sein  Werk  gibt  Kapp  endlich 
eine  in  wenigen  Seiten  orientierende  Geschichte 
des  Violinspiels  vor  Paganini,  sowie  eine 
Charakteristik  seiner  besonderen,  einmaligen 
Technik,  abschlieBend  einen  Uberblick  iiber 
Paganinis  groBenteils  ungedruckte  Komposi- 
tionen.  Eine  gleichtalls  erweiterte,  offenbar 
alles  erreichbare  Material  umfassende  Bilder- 
sammlung  rundet  das  durch  eine  lebensvolle 
Darstellung,  wie  durch  sachlich  informierende, 
alles  Wesentliche  vereinigende  Erklarung  und 
Wertung  des  Phanomens  Paganini  ausgezeich- 
nete  Werk  ab.  Hans  Tejimer 

WOLDEMAR  LIPPERT:  Richard  Wagners 
Verbannung  184^ — 1862.  Mit  unveroffent- 
lichten  Briefen  und  Aktenstiicken,  fiinf  Faksi- 
miles  und  sechzehn  Tafeln  in  Lichtdruck. 
Verlag:  Paul  Aretz,  Dresden  1927. 
Eine  Bereicherung  der  auBeren  Lebensge- 
schichte  Wagners  aus  Dresdener,  Weimarer, 
Karlsruher,  Wiener,  Venezianer  Akten,  streng 
sachlich  und  griindlich  gehalten,  unter  dem 
Leitsatz,  daB  des  Meisters  Briefe  und  Schriften 
fiir  alle  Zeiten  die  wichtigste,  eigentlich  ein- 
zige  Quelle  bleiben,  aus  der  tiefere  Kenntnis 
zu  gewinnen  ist.  »Sein  Verhaltnis  zu  Deutsch- 
land  und  zur  deutschen  Kunst,  die  Idee  der 
Wiedergewinnung  des  Vaterlandes  waren  der 
Leitfaden  durch  das  Auf  und  Ab  dieser  drei- 
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zehn  Jahre.«  Noch  einmal  wird  Wagners  Be- 
teiligung  am  Maiaufstand  kurz  zusammen- 
gefaJ3t  nach  den  1856  in  Dresden  zusammen- 
gestellten  Akten,  die  sobelastend  als  moglich 
zeugen  sollten  und  alle  Ubertreibungen  Liigen 
strafen.  Fehlt  doch  sogar  in  dieser  Anklage 
die,  vom  Standpunkt  der  Regierung  aus  be- 
trachtet,  bedenklichste  Tat  Wagners,  die  Ver- 
teilung  der  Zettel  an  die  sachsischen  Soldaten 
mit  der  Aufforderung  zum  gemeinsamen  Vor- 
gehen  mit  dem  Volk  gegen  die  PreuBen.  Das 
anfangliche  Freiheitsgefiihl  Wagners  in  der 
Schweiz  wich  bald  dem  Wunsche,  zur  Auf- 
fiihrung  seiner  Werke  nach  Deutschland 
zuriickkehren  zu  diirfen.  Minna  Wagner 
reichte  im  Oktober  1854  das  erste  vergebliche 
Gnadengesuch  an  Konig  Johann  ein,  das  am 
starren  Rechtsstandpunkt  des  Konigs  schei- 
terte.  In  ganz  neuer  Beleuchtung  erscheint  die 
Wiederholung  des  Steckbriefes  im  Juni  1853, 
die  »den  Anschein  eines  wohlberechneten 
Streiches,  einer  fast  zynisch  zu  nennenden 
Unverfrorenheit«  von  seiten  der  Polizei  er- 
weckt,  um  von  vornherein  jede  fiir  Wagner 
giinstige  Stimmung  zu  unterdriicken,  leider 
auch  mit  nachhaltigem  Erfolg!  Die  Fiir- 
sprache  der  GroBherz6ge  von  Weimar  und 
Baden  wurden  vom  sachsischen  Konig  schroff 
zuriickgewiesen.  Wagners  Gnadengesuch  an 
den  Konig  wurde  iiber  den  Weg  des  Justiz- 
ministeriums  abgeschlagen,  mit  dem  immer 
wiederholten  Vermerk,  er  miisse  sich  zunachst 
zur  gerichtlichen  Untersuchung  stellen,  ehe 
eine  Entscheidung  erfolgen  konne!  Ein  wei- 
teres  Gesuch  an  den  Kronprinzen  Albert  blieb 
unbeantwortet  liegen,  vielleicht  auf  einen 
Wink  des  Konigs,  der  fiir  die  Begnadigung 
nicht  zu  haben  war.  Uber  Wien  bereitete  die 
sachsische  Polizei  sogar  in  Venedig  Schwierig- 
keiten  bis  zur  telegraphischen  Verfiigung  des 
Erzherzogs  Maximilian,  man  solle  Wagner 
in  Venedig  nicht  weiter  storen!  Je  hoher  der 
Ruhm  des  Meisters  strahlte,  desto  kleinlicher 
benahmen  sich  die  sachsischen  Behorden.  Erst 
auf  Betreiben  des  sachsischen  Gesandten 
Grafen  Seebach  in  Paris  wurde  der  Wider- 
stand  langsam  gebrochen,  zunachst  Wagners 
Aufenthalt  in  den  iibrigen  deutschen  Staaten, 
endlich  am  28.  Marz  1862  auch  in  Sachsen 
gestattet.  Viele  dieser  wichtigen  Quellen,  die 
Lippert  in  den  Lebenslauf  des  Verbannten  mit 
sicherer  Kenntnis  einordnet,  sind  in  dem  wert- 
vollen  Buche  iiberhaupt  zuerst  bekannt  ge- 
macht,  die  schon  bekannten  in  den  Zu- 
sammenhang  der  ganzen  Angelegenheit  ein- 
gefiigt,  so  daB  sich  jetzt  erst  ein  klares  Ge- 


samtbild  ergibt.  Als  Direktor  des  sachsischen 
Hauptstaatsarchivs  hat  Lippert  eine  fach- 
mannisch  zuverlassige,  mit  sorgfaltigen  Li- 
teratunrermerken  versehene  Arbeit  geboten, 
die  wir  mit  Dank  begriiBen.  Der  Verfasser  hat 
stets  die  Tatsachen  sprechen  lassen,  die  zu- 
gunsten  Wagners  gegen  gehassige  und  bureau- 
kratische  Auffassung  der  Behorden  ent- 
scheiden.  Wagner  war  einer  der  letzten,  denea 
fiir  wirkliche  oder  vermeintliche  Mitschuld 
am  Aufstand  StraferlaB  zugestanden  wurde! 

Wolfgang  Golther 

MUSIK  IN  VOLK,  SCHULE  UND  KIRCHE. 
Vortrdge  der  V.  Reichsschulmusikwoche  in 
Darmstadt  (11. — 16.  Oktober  1926).  Heraus- 
gegeben  vom  Zentralinstitut  fiir  Ertiehung  und 
Unterricht,  Berlin.  Verlag:  Quelle  &  Meyer, 
Leipzig  1927. 

DaB  dieser  umfangreiche  Bericht  erscheinen 
kann,  beweist,  in  welchem  MaBe  die  Verhand- 
lungen  der  Reichsschulmusikwoche  Gegen- 
stand  allgemeinen  Interesses  geworden  sind. 
Schulmusikalische  Fragen  sind  heute  nicht 
mehr  engere  Fachprobleme,  sondern  stehen  in 
einem  lebendigen  Wechselaustausch  mit  den 
allgemeinen  Kulturaufgaben  der  Zeit.  An 
ihrer  Losung  beteiligen  sich  nicht  nur  die 
»Spezialisten«,  sondern  dariiber  hinaus  alle 
Faktoren,  die  danach  streben,  die  Musik  aus 
ihrer  artistischen  Isoliertheit  zu  befreien  und 
sie  als  umfassenden  Gemeinschaftsausdruck 
neu  erstehen  zu  lassen.  Schulmusik  ist  nicht 
ein  einschrankender  Begriff,  sondern  durch- 
trankt  als  »Musik  in  der  Schule«  alle  Formen 
der  Gemeinschaft  in  Jugend,  Volk  und  Kirche. 
Auf  diesem  tĕnor,  der  sich  durch  den  ganzen 
KongreB  hindurchzieht,  bauen  sich  eine  Fiille 
von  Neben-  und  Gegenstimmen  auf ,  die  in  der 
Verschiedenartigkeit  ihrer  Fiihrung  den  »poly- 
phonen«  Zeitgeist  verraten.  Besser  als  die  ab- 
strakt-spekulativen  »Grundfragen  einer  Er- 
ziehung  zur  Kunst«,  die  Paul  Luchtenberg  in 
sichtbarer  Freude  am  Verbalismus  erortert, 
beleuchten  die  Gedanken  Richard  Wickes  zum 
Thema  »Staat  und  Musikpflege«  den  Willen 
der  Gegenwart  zum  verantwortungsbewuBten 
Tun.  Georg  Schiinemann  greift  mit  seinen  Aus- 
fiihrungen  iiber  »experimentelle  und  erkennt- 
nistheoretische  Musikerziehung«  tief  in  den 
Problemkreis  des  Gesamtgebietes  hinein: 
wissenschaftliche  Fundierung,  nicht  Ver- 
wissenschaftlichung  lautet  seine  Forderung. 
»Das  schaffende  Kind  in  der  Schule«  wird  fiir 
Fritz  Jode  Ausgangspunkt  einer  form-  und 
kraftebildenden  Padagogik.  Neu  in  den  Vorder- 
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grund  riickt  die  Frage  nach  dem  Liedgut  in 
der  Schule,  das  sowohl  nach  seiner  inhaltlichen 
Seite  (Carl  Thiel  »Heimatkunde  in  der  Schul- 
musik«;  Hans  Joachim  Moser,  »Neues  aus  dem 
Liederschatz  des  16.  Jahrhunderts«),  seiner 
Gestalt  (Wilibald Gurlitt,  »Alte  undneuePoly- 
phonie«;  Arnold  Mendelssohn  »Bearbeitung 
▼on  Volksliedern  fiir  die  Schule«)  wie  nach 
seiner  asthetischen  Bedeutung  (Hans  Mers- 
mann,  »Die  Bedeutung  des  Volksliedes  fiir  das 
Musikverstandnis«;  Max  Friedlaender ,  »Das 
Volkslied  in  der  Schule«)  behandelt  wird.  Eine 
weitere  Gruppe  will  die  Verbindung  zwischen 
Schule  und  Chorwesen  herstellen  (Vortrage 
von  Friedrich  Noack  und  Georg  Rolle).  Die 
DurchAutung  der  Schulmusik  mit  religiosem 
Bildungs-  und  Erlebnisgut  bildet  den  Gegen- 
stand  einer  letzten  Abteilung,  aus  der  die  Aus- 
fiihrungen  von  Julius  Smend  iind  F.  Joseph 
Miiller  hervorzuheben  sind.  In  deutlich  er- 
kennbarer  Distanz  treten  dazu  methodische 
Auseinandersetzungen,  die,  von  der  Praxis  los- 
gelost,  stets  widerspruchsvoll  sind  (Tonika-Do, 
Eitz,  Rhythmik). 

Im  Ganzen  eine  stattliche  Auslese,  gleich  reiz- 
▼oll  durch  die  Mannigfaltigkeit  der  Themen 
wie  durch  eine  trotz  Gegensatzlichkeit  im 
Einzelnen  erstaunliche  Einheit  der  Auffassung 
vom  Sinn  der  Musik  in  der  Schule. 

Hans  Fischer 

HEINRICH  CHEVALLEY:  Hundert  Jahre 
HamburgerStadt-Theater.Kommissionsverla.g: 
Broschek  &  Co.,  Hamburg. 
Diese  umfangreiche,  prachtig  ausgestattete, 
mit  reichem  Bildermaterial  versehene  ge- 
schichtliche  Darstellung  ist  von  der  Ham- 
burger  Stadt-Theater-Gesellschaft  veranlafit 
worden,  um  das  roojahrige  Bestehen  des 
Theaters  in  der  DammtorstraBe  zu  feiern.  Be- 
kanntlich  reicht  aber  die  ruhmgekronte  Ge- 
schichte  des  Hamburger  Theaters  bis  weit  ins 
17.  Jahrhundert  zuriick,  ist  doch  Hamburg 
auch  der  Sitz  der  ersten  4eutschen  Oper  ge- 
wesen.  Ein  eigentliches  Stadttheater  gibt  es 
aber  dort  erst  seit  1827.  Da  dessen  Geschichte 
bis  zum  Jahre  1877  bereits  in  ausgezeichneter 
Weise  von  Hermann  Uhde  dargestellt  worden 
ist,  konnte  sich  der  Verfasser  des  vorliegen- 
den  Werks  darauf  beschranken,  fiir  diese 
Periode  nur  einen  Uberblick  zu  geben.  Zwei 
wichtige  Ereignisse  seien  aus  jener  Zeit  hier  in 
Erinnerung  gebracht:  die  Griindung  eines 
Pensionsfonds  fiir  die  Orchestermitglieder  in- 
tolge  einer  groBen  Spende  Franz  Liszts  im 
Jahre  1 840  und  die  Einfiihrung  der  Tantiemen- 


zahlung  an  die  Autoren  und  Komponisten 
schon  im  Jahre  184  2. 

Die  ausfiihrliche  Darstellung  des  Verfassers 
setzt  mit  der  Ara  Pollini  (1873 — 1897)  ein,  der 
seine  Hauptaufgabe  darin  gesehen  hat,  ein 
moglichst  ausgezeichnetes  Solopersonal  zu 
beschaffen.  Miterlebtund  kritisch  beurteilt  hat 
der  Verfasserbereits  die  gemeinsame  Direktion 
Franz  Bittongs  und  Max  Bachurs  (1897  bis 
1 90  4) ,  Bachurs  Alleinherrschaf t  ( 1 90  4 — 19 12), 
die  glanzende  Ara  Dr.  Hans  Loewentelds  (1912 
bis  1921),  selbstverstandlich  auch  das  Wirken 
des  jetzigen  Intendanten  Hans  Sachse,  unter 
dem  kiirzlich  der  vollstandige  Umbau  des 
alten  Hauses,  besonders  eine  erhebliche  Er- 
weiterung  des  Biihnenhauses  stattgefunden 
hat.  Wenn  auch  Zeiten  des  kiinstlerischen  und 
vor  allem  auch  des  wirtschaftlichen  Nieder- 
ganges  zu  verzeichnen  waren,  so  konnen  die 
Hamburger  im  wesentlichen  doch  stolz  auf 
ihr  Stadttheater,  insbesondere  ihre  Oper  sein. 
Sie  ist  immer  eine  Hochburg  des  Wagner- 
Kultus  gewesen,  was  Chevalley,  einer  der 
treuesten  Wagnerianer,  mit  besonderer  Ge- 
nugtuung  feststellt.  Er  gehort  noch  zu 
denen,  die  ungemein  bedauern,  daB  der  Par- 
sifal  nicht  Bayreuth  erhalten  geblieben  ist; 
er  teilt  iibrigens  auch  das  fiir  die  ganze  An- 
gelegenheit  der  Schutzfrist  fiir  Werke  der  Ton- 
kunst  so  iiberaus  wichtige  Schriftstiick  mit, 
das  Cosima  Wagner  am  9.  Mai  1901  an  den 
Deutschen  Reichstag  gerichtet  hat. 
DaB  im  Zusammenhang  iiber  die  Werke  eines 
und  desselben  Tonsetzers  gesprochen  wird, 
kommt  namentlich  auBer  Richard  Wagner 
dessen  Sohne  Siegfried,  Smetana,  d'Albert  und 
Puccini,  aber  auch  Mozart  zugute.  Uber  die 
meisten  der  aufgefiihrten  Opern  falltChevalley 
ein  Werturteil,  dem  man  durchaus  zustimmen 
kann.  Auffallend  viele  Eintagswerke  sind 
gerade  in  Hamburg  aufgefiihrt  worden,  weil 
die  dortigen  Direktoren  immer  sehr  unter- 
nehmungslustig  waren.  Viel  ist  in  Hamburg 
fiir  Korngold  geschehen.  Wer  sich  fiir  die 
Schicksale  der  zeitgenossischen  Opern  und 
iiberhaupt  fiir  den  Opernspielplan  interessiert, 
der  wird  bei  den  Ausfiihrungen  Chevalleys 
auf  seine  Rechnung  kommen.  Mit  beson- 
derer  Liebe  charakterisiert  er  die  Gesangs- 
sterne  und  hochbedeutenden  Kapellmeister; 
von  letzteren  seien  nur  Hans  v.  Biilow,  Gustav 
Mahler,  Weingartner,  Otto  Klemperer  und 
Egon  Pollak  erwahnt;  dieser  ist  iibrigens  der 
erste  Hamburger  Generalmusikdirektor ;  neben 
ihm  wirkt  sehr  verdienstlich  Werner  Wolff, 
der  neuerdings  vor  allem  fiir  Opern  Respighis 
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sich  eingesetzt  hat.  Zur  Ehre  Hamburgs  sei  es 
gesagt,  daB  dort  die  lebenden  deutschen  Ton- 
setzer  immer  stark  beriicksichtigt  worden  sind. 
Dort  hat  auch  Puccinis  Erstlingsoper  »Die 
Willis«,  die  bisher  in  Deutschland  wenig  Be- 
achtung  gefunden  hat,  einen  schonen  Erfolg 
gehabt.  Der  Raummangel  hat  wohl  verhindert, 
da8  eine  Liste  samtlicher  aufgefuhrter  Werke 
mit  Angabe  der  Auffuhrungsziffern  geboten 
worden  ist.  Das  sich  sehr  gut  lesende,  keines- 
wegs  nur  in  einer  trockenen  Aufzahlung  und 
Aneinanderreihung  von  Tatsachen  bestehende 
Werk  muB  als  ein  ungemein  wichtiger  Beitrag 
zur  deutschen  Theater-,  besonders  Opern- 
geschichte  bezeichnet  werden  und  sei  groBter 
Beachtung  empfohlen.     Wilhelm  Altmann 

FRIEDRICH  KLOSE:  Meine  Lehrjahre  bei 
Bruckner.  Verlag:  Gustav  Bosse,  Regensburg. 

»Bruckner  in  Pantoffeln«  oder  »Parerga  zur 
Lebensgeschichte  Bruckners«  konnte  man 
diese  Erinnerungen  seines  Schiilers  Friedrich 
Klose  nennen.  Wir  lernen  den  Meister  im  Ver- 
kehr  mit  Menschen,  Freunden,  Lernenden 
kennen,  horen  von  seiner  und  Sechters 
Methode  des  Unterrichtens,  von  seiner  Lust 
und  Laune,  zu  Haus,  im  Wirtshaus,  von  seiner 
Freundlichkeit  und  Grobheit.  In  die  zwanglos 
gemachten  Aufzeichnungen  Kloses  klingt  die 
Melodie  Wiens  aus  der  Zeit  1886 — 1889  hinein 
und  manches  neue,  intime  Detail  der  musi- 
kantischen  Stromungen,  die  um  die  Namen 
Wagner,  Brahms,  Bruckner  kreisen.  Die 
Schilderung  des  kontrapunktischen  Lehrgangs 
bei  Bruckner  ist  nicht  ohne  Kritik.  Da  zahl- 
reiche  Notenbeispiele  Kritik  und  Zustimmung 
erharten,  ist  dieser  Abschnitt  auch  fiir  Fach- 
leute  von  Wert.  Den  Bruckner-Spezialisten 
gibt  es  mehr  menschliche  als  historische 
Details.  —  An  diese  150  guten  Seiten  kettet 
Klose  noch  300  andere,  die  in  keinem  Zu- 
sammenhang  mit  dem  Thema  des  Buches 
stehen.  Erinnerungen  an  Wien,  Tagebuch- 
notizen  iiber  Opern  und  Konzerte,  oberAach- 
liche  Betrachtungen  iiber  Staatsform  und 
Kunst,  MiBstande  in  Orchestern  und  an  Kon- 
servatorien,  iiber  Schauspiele  und  Theater 
Wiens,  iiber  eigenes  Leben  und  Wirken  —  ja, 
wen  interessiert  das?  GewiB  steht  auch  hier 
manch  kluges  Wort  —  etwa  iiber  Wagners 
Gesamtkunstwerk;  aber  das  systemlos-plau- 
dernde  Aneinanderreihen  von  Artikeln  und 
Feuilletons  ertragt,  wenn  man  Gutes  gegen 
Durchschnittliches  abwagt,  nicht  die  Form, 
die  ihr  Klose  hier  geben  mochte.  Er  mache  aus 


dem  groBeren  Teil  dieses  61.  Bandes  der  deut- 
schen  Musikbiicherei  einen  Separatabdruck 
fiir  die  Freunde  seines  engeren  Lebens, 
Wirkens,  Wollens.  Die  anderen  geht  das  nichts 
an«  Kurt  Singer 

ERWIN  WALKER:  Das  musikalische  Erleb- 
nis  und  seine  Entwicklung.  Vergleichende 
Untersuchungen  zur  Psychologie,  Typologie 
und  Padagogik  des  asthetischen  Erlebens, 
herausgegeben  von  Oswald  Kroh.  4.  Heft. 
Verlag:  Vandenhoek  und  Ruprecht,  Got- 
tingen. 

Die  vorliegende  Arbeit  untersucht  das  musika- 
lische  Erlebnis  unter  Begrenzung  auf  das  Kin- 
desalter  zwischen  6 — 15  Jahren  nicht  etwa 
vom  musikpsychologischen  Standpunkt  aus, 
sondern  von  derSeite  der  psychologischen  Pad- 
agogik.  Richtunggebend  ist  dabei  die  Typen- 
psychologie,  insbesondere  die  von  Miiller- 
Freienfels  aufgestellte  Typenreihe.  Die  Er- 
gebnisse,  an  denen  selbstverstandlich  in  erster 
Linie  die  Padagogik  interessiert  ist,  werden 
aber  auch  dem  Musiker  und  Musikforscher 
manches  sagen,  wie  hier  nur  fiir  die  Feststel- 
lung  des  Verfassers  angedeutet  werden  soll, 
daB  Dur  und  moll  sich  im  Erleben  des  Kindes 
des  ersten  Schuljahres  kaum  unterscheiden. 
Hingegen  sind  die  Ansichten  des  Verfassers 
iiber  die  Programmusik,  die  »immer  als  min- 
derwertig  galt«,  unhaltbar.  Und  zu  denen,  die 
sich  jiingst  positiv  zu  ihr  stellten,  ist  H. 
Kretzschmar  insofern  nicht  zu  rechnen,  als 
dessen  Hermeneutik  in  der  Programmusik  und 
in  der  programmatischen  Deutung  des  Ton- 
werks  nicht  verankert  ist.  Die  eigentliche  Be- 
deutung  des  Buches  fiir  die  musikalische  For- 
schung  liegt  darin,  daB  es  zu  dem  Kreise  der 
Arbeiten  gehort,  die  die  den  objektiven  Tat- 
sachen  hingegebene  Musikwissenschaft  dar- 
an  erinnern,  iiber  ihren  Bezirk  auf  die  andere, 
die  Wirkungsseite  hiniiber  zu  schauen. 

Ernst  Biicken 

ERNST  SCHAUSS:  Musiktheoretische  Grund- 
lagen.  Verlag:  Siedentop  &  Co.,  Berlin. 
Ein  fiir  Musikschulen  gut  brauchbares  Ele- 
mentarbiichlein.  Die  Akkordlehre  wird  in 
knappster  Form  auf  der  Grundlage  der  Funk- 
tionstheorie  dargeboten.  Allzu  knapp  ist  der 
Kontrapunkt  behandelt.  Es  kame  auf  die 
methodische  Geschicklichkeit  des  Lehrers 
an,  dieses  Kapitel  auszubauen,  wenn  der 
Schiiler  Gewinn  davon  haben  soll. 

Rudolf  Bilke 
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HEINZ  TIESSEN:    Vorspiel  zu  einem  Re- 
,volutionsdrama  op.  33  fur  groBes  Orchester. 
Verlag:  Ries  &  Erler,  Berlin. 
Heinz  Tiessen  war  in  letzter  Zeit  mehr  und 
tnehr  vom  Schauplatz  zuriickgetreten.  Einst 
einer  der  revolutionarsten,  der  vordersten  in 
der  Reihe  der  Modernen,  blieb  er  an  einem 
bestimmten    Entwicklungspunkte    der  mo- 
dernen  Musik  stehen.  Er  hatte  seine  Reife 
erlangt,    die   eingeleitete  Umsturzbewegung 
aber  noch  nicht  ihr  Ziel  erreicht.  So  muBten 
die  Jiingeren  iiber  ihn  hinwegschreiten  und 
sich  neue  Fiihrer  suchen.  Tiessen  wurde  zeit- 
weise  veigessen;  denn  eine  Zeit  des  Ringens 
um   neuen   Stil,   des   atemlosen  Vorwarts- 
drangens  zu  neuen  Ausdrucksmoglichkeiten 
hat  nicht  die  Ruhe,  die  positiven  Werte,  die 
auf  ihrem  Wege  zuriickbleiben,  zu  sichten  und 
zu  wahren;  fiir  sie  ist  allein  der  Grad  der 
auBeren   Fortschrittlichkeit   maBgebend.  — 
Zweifellos  gehort  Tiessen  zu  den  Begabtesten. 
Der  Instinkt  fiir  szenisch  empfundene,  an 
szenische  Darstellung  gebundene  Musik,  der 
sich  in  mehreren  seiner  Biihnenmusiken  offen- 
bart  hat,  bewahrt  sich  auch  in  diesem  »Vor- 
spiel«.  Auch  dieses  Stiick  ist  kaum  getrennt 
von  einem  szenischen  Vorgang  denkbar.  So 
sieht  Revolution  auf  einem  modernen  Theater 
aus.  Wirkliche  Revolutionsmusik  wiirde  f  essel- 
loser  sein.  Hier  aber  ist  alles  geformt,  Re- 
volution  in  ein  kiinstlerisches  Prinzip  iiber- 
tragen,  Revolution  als  Choreographie  gesehen. 
Ausgezeichnet   das   Hauptthema,   das  sich 
trage  in  zunachst  kleinen  Intervallschritten 
vom  Grunde  des  c  erhebt,  sich  dann  in  gro- 
Beren  aufbaumt,  um  sich  schlieBlich  in  der 
groBen  Septime  steil  aufzurichten.  Organisch 
keimt   aus   dieser  Exposition   ein  Fugato, 
welches  das  Thema  von  unten  nach  oben 
schichtet  und  sich  gleichfalls  vom  pp  zum 
FFF  aufreckt.  Nach  einer  fast  unveranderten 
Reprise  des  Anfangs  setzt  bald  darauf  ein 
dritter   Aufstieg   ein,    nun   aber   mit  dem 
Thema  in  der  Umkehrung  und  in  doppelt  so 
raschem  Tempo.  Er  gipfelt  in  einer  von  samt- 
lichen  Instrumenten  markierten  rhythmischen 
Formel,  die  das  Hauptthema  nur  mehr  in 
seiner  rhythmischen  Gestalt  zeigt,  und  endet 
in  strahlendem  F-dur.  —  Der  programmatische 
Charakter  des  Stiickes  ist  unverkennbar.  Ge- 
danklich  und  thematisch  beriihrt  es  sich  mit 
Kreneks  »Zwingburg«.  Im Konzertsaal,  in  dem 
die  Auimerksamkeit  des  Horers  ausschlieBlich 
der  Musik  gilt,  diirfte  dieses  Orchesterstiick 


mit  seiner  geradezu  korperlichen  Wucht  iiber- 
stark  wirken.  Es  ist  durchaus  aus  dem  Geist 
des  Theaters,  genauer:  dem  Geist  tanzerischer 
Bewegungsdramatik  geboren.  Ich  wiinschte 
es  mir  in  der  Darstellung  etwa  durch  die 
Wigman-Tanzgruppe;  die  Verschmelzung  von 
Klang  und  Geste  miiBte  restlos  sein. 

Kurt  Westphal 

PAUL  HINDEMITH:  Kammermusik  Nr.  5, 
Bratschenkontert  op.  36  Nr.  4.  Verlag:  B. 
Schott's  Sohne,  Mainz. 

Dem  fiinf  verschieden  gepaarte  Duos  um- 
fassenden  Sonatenopus  1 1  f olgte  das  Konzert- 
opus  36,  das  nach  Klavier,  Cello  und  Violine 
nunmehr  auch  die  Viola  mit  einem  konzer- 
tanten  Spezialwerk  bedachte.  Deren  gibt  es 
gewiB  nicht  viele,  und  der  Grund  hierfiir  diirfte 
zunachst  im  schwer  losbaren  Klangproblem 
der  Begleitung  zu  suchen  sein.  Zieht  man  den 
iiblich  gegliederten  Orchesterkorper  heran,  so 
entsteht  dem  Soloinstrument  in  der  gattungs- 
verwandten,  aber  durchdringend  hellen  Masse, 
sei  es  auch  nur  kammerorchestral  besetzter 
I.  und  II.  Violinen,  ein  gefahrlicher  Gegner,  der 
den    gepreBten   Bratschenton    zumeist  mit 
Unterdrtickung  bedroht.  DaB  Hindemith,  der 
inmitten    der    praktischen  Musikausiibung 
stehende,  eminente  Bratschist,  diese  Gefahr 
kennen  und  ihr  iiberlegen  begegnen  wiirde, 
war  vorauszusehen.  Tatsachlich  ist  schon  die 
bloBe  Zusammensetzung  seines  begleitenden 
Kammerorchesters   lehrreich:    F16te,  Oboe, 
Klarinetten   in   Es   und   B,  BaBklarinette, 
2  Fagotte  nebst  Kontrafagott,  Horn  in  F, 
2  Trompeten  in  C,  2  Posaunen,  BaBtuba, 
4  Celli  und  4  Kontrabasse.  Die  iiber  das  eigent- 
liche  Bereich  der  Viola  gelagerten  Sopran- 
instrumente  gehoren  der  klanglich  hetero- 
genen  und  deshalb  farblich  gut  kontrastie- 
renden  Familie  der  Blasinstrumente  an,  wah- 
rend  unterhalb  des  Soloinstruments  zwei  art- 
verwandte  tiefere  Typen,  achtfach  besetzt,  fiir 
einen  sonoren  Unterbau  sorgen,  von  dem  die 
stets  gegensatzlich  gefiihrte  und  mit  puritaner 
Meisterschaft,  d.h.mit  Verzicht  auf  neu  zu  er- 
schlieBende  Klangwirkungen  behandelteViola 
sich  leicht  abzuheben  vermag.  Der  alle  Eigen- 
tiimlichkeiten  der  Bratschenregister  durch- 
wegs  beriicksichtigende  Begleitkorper  ist  aber 
nicht  nur  mustergiiltig  entworfen,  sondern 
auch  ebenso  verwendet,  indem  die  theoretische 
Disposition  auch  praktisch  voll  zur  Auswir- 
kung  gelangt .  .  .  Das  viersatzige  Werk  be- 
ginnt  mit  einer  Art  Toccata,  der  ein  pochender 
alla  breve-Rhythmus,  ein  Vierviertel-Ostinato 
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der  Basse,  stark  motorisches  Geprage  verleiht. 
Diesem  umfangreichsten  und  die  Stilprinzipien 
der  Antiromantik  am  strengsten  wahrenden 
Satz  folgen  zwei  Mittelsatze,  wo  das  in  den 
Ecksatzen  eher  einen  gelosten,  von  aller 
Schwerialligkeit  befreiten  Blechklang  bevor- 
zugende  Begleitorchester  grundierende  Holz- 
blaserfarben  hervorkehrt.  So  herrscht  im  iiber- 
aus  warmen  und  gesangvoll  schonen  Adagio 
der  Oboen-  und  Fagottklang  vor,  wogegen  im 
knappen  Scherzo  mehr  der  F16ten-  und  Klari- 
nettencharakter  zur  Geltung  gelangt.  Nach- 
dem  die  tonale  Haltung  der  Satze  schon  bisher 
bemerkenswert  sinnfallig  erschien  —  C-dur; 
Cis-Des-dur;  F-dur — ,  kommt  nun  eine  Finale 
in  reinem  B-dur:  eine  Aotte  Paraphrase  auf 
einen  alten  Militarmarsch,  die  das  lebendige 
Werk  mit  Hindemithschem  SchmiB  zum  Ab- 
schluB  bringt.  Alexander  Jemnitz 

ERNST  v.  DOHNANYI:  Streichquartett  Nr.  3 
op.  33.  Verlag:  Rozsav61gyi  &  Co.,  Budapest 
und  Berlin. 

Mit  seinem  zweiten  Streichquartett  op.  15  ( 1 907) 
hatte  Dohnanyi  die  Literatur  um  ein  auBerst 
wertvolles  und  auch  sehr  packendes  Werk 
bereichert.  Erfreulicherweise  kann  man  das- 
selbe  auch  von  diesem  dritten  sagen,  das  noch 
mehr  wie  seine  Vorganger  national-ungarisch 
gefarbt  ist;  es  erhoht  dies  m.  E.  nur  noch  den 
Reiz  des  Werkes,  das  fiir  6ffentliche  Auffiih- 
rungen  gar  nicht  genug  empfohlen  werden 
kann  und  auch  sehr  geiibten,  besonders  vor 
rhythmischen  Schwierigkeiten  im  Zusammen- 
spiel  nicht  zuriickschreckenden  Dilettanten 
aufs  warmste  ans  Herz  gelegt  sei.  Es  ist  groB- 
ziigig  und  auch  breit  angelegt,  stellt  an  die 
geistige  und  korperliche  Spannkraft  der  Aus- 
fiihrenden  ziemlich  hohe  Anspriiche.  DaB  es 
an  der  alten  Form  festha.lt  und  auch  an  der 
Tonalitat,  verhindert  nicht,  daB  sein  Inhalt 
dem  heutigen  Emprinden  durchaus  Rechnung 
tragt.  Echte  Leidenschaft  herrscht  im  ersten 
Satz,  aber  auch  warme  Empnndung;  wie  eine 
Liebeserklarung  mutet  das  Gesangsthema  an. 
Das  Andante  religioso  bringt  ganz  ausgezeich- 
nete,  bei  aller  Kunst  stets  auch  sehr  klangvolle 
Veranderungen  iiber  ein  choralartiges  Thema; 
eine  langere  Variation  in  schnellem  ZeitmaB 
kann  als  Ersatz  fiir  das  sonst  fehlende  Scherzo 
aufgefaBt  werden.  In  dem  SchluBsatz  herrscht 
ausgelassene  Lustigkeit  und  feiner  Humor. 

Wilhelm  Altmann 

ALBAN  BERG:  Lyrische  Suite  fur  Streich- 
guartett.  Verlag:  Universal-Edition,  Wien. 


Der  Titel  des  hochoriginellen  Werkes  besagt,, 
daB  dieses  sechssatzige  Streichquartett  kein 
Streichquartett  im  iiblichen  Sinn  ist.  Eine 
Folge  von  Musiken  poetischen  Charakters, 
deren  Gefiihlsinhalt  sich  in  den  Epithetis  ein- 
zelner  Abschnitte  (amoroso,  misterioso,  esta- 
tico,  appassionato,  delirando,  tenebroso  und 
desolato)  auffallend  spiegelt.  Es  sind  Stim- 
mungen  und  ideelle  Verdichtungen,  begleitet 
von  einem  Klangraffinement  erlesenster  Art, 
Zartheiten,  die  in  ihrer  Mehrzahl  die  Grenzen 
des  Uberirdischen  beriihren.  Aus  dem  Ge- 
sagten  ist  zu  ersehen,  daB  Berg  hier,  wie  an  s» 
manchen  Stellen  des  »Wozzeck«  weit  davon  ent- 
fernt  ist,  eine  Kunst  der  »reinen  Sachlichkeit* 
zu  betreiben,  sondern  Vollblutromantiker  ist. 
(Man  verzeihe  mir  die  Verdachtigung!)  Trotz- 
dem  muB  man  aus  der  Struktur  der  Sprache 
erkennen,  daB  die  Komposition  mit  der  Schon- 
bergschen  Zw61ft6netheorie  operiert.Architek- 
tonisch  stehen  neben  Bruchteilen  des  Sonaten- 
satzes  polyphoneBildungen  (dieEngfiihrungen 
im  vierten  Satz)  und  an  freie  Improvisation 
erinnernde  Phantasien  (siehe  SchluBsatz),  die 
das  Profil  des  Werkes  pragen.  Wieso  trotz 
Hauers  mikrologischer  Methode  die  tief- 
gehende  Wirkung  auch  auf  den  naiven  Horer 
zustandekommt,  bleibt  ein  Geheimnis  des  Berg- 
schen  Genies.  Erich  Steinhard 

ERNST  v.  DOHNANYI:  Ruralia  Hungarica 
op.  32  C.  Drei  Stiicke  fiir  Violine  und  Kla- 
vier.  Verlag:  Rozsav61gyi  &  Co. ,  Budapest 
und  Berlin. 

Nirgends  iindet  sich  ein  Vermerk,  daB  diese 
Stiicke  eine  freie  Bearbeitung  der  Nummern 
2,  4  und  5  aus  der  gleichnamigen  Orchester- 
suite  op.  32  A  sind.  Sie  konnen  sehr  wohl  als 
selbstandige  Sch6pfungen  gelten;  dankbare, 
nicht  iibermaBig  schwierige  Vortragsstiicke  f iir 
Konzertsaal  und  Haus,  sind  sie  namentlich  in 
der  Harmonik  ( Vorliebe  fiir  Quarten)  durchaus 
ungarisch  gefarbt.  Nr.  1  ist  ein  feuriges,  tanz- 
artiges  Presto,  Nr.  2  ein  ganz  besonders  herr- 
licher,  stimmungsvoller  elegischer  Satz,  Nr.  3 
eine  Art  feuriger  Tarantelle. 

Wilhelm  Altmann 

LUDWIG  SCRIBA:  op.  8  Suitejur  Violine  und 
Piano.  Verlag  (Kommission) :  Robert  Forberg, 
Leipzig. 

Ein  fiir  beide  Instrumente  dankbares,  jedoch 
keineswegs  leichtes  Werk,  in  dem  die  Formen 
der  alten  Suite  dem  modernen  Emprinden  gar 
nicht  iibel  angepaBt  sind.  Mitunter,  vor  allem 
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in  der  breit  ausgefiihrten  Introduzione  ist  die 
Harmonik  etwas  iiberladen,  wohl  weil  der 
Komponist  sich  fiir  Regers  Art  begeistert  hat. 
Ernst  und  gehaltvoll  ist  die  Einleitung,  in 
der  Hauptsache  recht  gelungen  die  humori- 
stisch  angehauchte  Courante;  die  Perle  des 
Werks  aber  ist  die  melodische  Sarabande,  die 
auch  zum  Einzelvortrag,  z.  B.  in  Kirchen- 
konzerten,  aufs  beste  empfohlen  werden  kann. 
Die  Bourrĕe  ist  ein  hiibsches,  Aottes  Vortrags- 
stuck.  Nicht  leicht  macht  es  uns  aber  derKom- 
ponist,  dem  ersten  Teil  der  Arie,  der  auch  sehr 
unruhig  durch  seine  Harmonik  wirkt,  zu  fol- 
gen,  dafur  entschadigt  er  uns  aber  durch  ihren 
sehr  innigen,  melodischen  SchluB.  Flott  und 
wirkungsvoll  ist  die  SchluB-Gigue. 

Wilhelm  Altmann 

ALEXANDER  JEMNITZ:  Duosonate.  Viola 
und  Cello.  Verlag:  B.  Schott's  Sohne,  Mainz. 
Eine  groBangelegte  Komposition,  die  rhyth- 
misch  und  tonal  besondere  Anspriiche  stellt. 
Jemnitz  zeigt  auch  in  diesem  Werk,  daB  er 
nicht  nur  Ernnder  und  Konner  ist,  sondern 
seine  Musik  auch  vertieft  und  vergeistigt.  Es 
ist  nicht  leicht,  seinen  Gedankengangen  zu 
folgen,  da  die  Formiibersicht  nicht  ohne 
weiteres  sich  einstellt.  Fraglich,  ob  solche  Er- 
schwernis  der  Verbreitung  so  ernst  zu  nehmen- 
der  Kunst  dient  und  ob  nicht  groBere  Trans- 
parenz  dieser  sicherlich  ehrlich  empfundenen 
Musik  von  Vorteil  ware.      Erich  Steinhard 

VINCENT  LUBECK:  Weihnachtskantate.  Ein- 
gerichtet  von  Helmuth  Weiss.  Verlag:  Georg 
Kallmeyer,  Wolfenbiittel-Berlin  1927. 
Die  vor  einigen  Jahren  wiederentdeckte  und 
in  der  vom  Ugrino-Verlag-Harburg  veranstal- 
teten  Gesamtausgabe  erstgedruckte  Weih- 
nachtskantate  des  Alt-Hamburger  Organisten 
(1654 — 1740)  ist  nunmehr  der  dritten  Reihe 
der  von  Fritz  Joede  herausgegebenen  »Beihefte 
zum  Musikanten«  in  Partitur-  und  Stimm- 
druck  einverleibt  worden.  Wie  alle  Ver6ffent- 
lichungen  alter  Musik  des  dem  Kallmeyer- 
Verlag  nahestehenden  Arbeitskreises  zeichnet 
sich  auch  die  Ausgabe  der  vorliegenden,  fiinf 
Choralstrophen  und  eine  Einleitungssonata 
umfassenden  Kantate  durch  jene  vom  Werke 
selbst  her  geforderte  Zuriickhaltung  des  »Be- 
arbeiters«  gegeniiber  der  res  facta-Uberliefe- 
rung  aus.  Jede  schon  das  auBere  Notenbild 
stSrende  subjektive  Zutat  dynamischer,  oder 
gar  struktureller  Art  wiirde  der  Organik  von 
Werken  dieses  Stils  zuwiderlaufen,  deren 
innerer  Reichtum  und  eminente  Bildsamkeit 


ja  gerade  in  der  zur  Gesamteriassung  und  zum 
Mitschaffen  zwingenden  Auffuhrungsfreiheit 
liegt.  So  hat  der  Herausgeber  sich  auf  Vor- 
schlage  hinsichtlich  der  Besetzung  und  auf 
eine  sinnentsprechend  in  kleiner  Notenschrift 
angedeutete  Continuoaussetzung  beschrankt. 
Diese  stilgerechten,  heute  noch  unentbehr- 
lichen  praktischen  Winke  wird  dem  Heraus- 
geber  jeder  danken,  der  die  fiir  die  handwerk- 
liche  Arbeit  an  dieser  Musik  notwendige 
Vertrautheit  mit  der  Theorie  und  Auffuhrungs- 
praxis  dieser  Zeit  noch  nicht  besitzt. 

Hans  Boettcher 

HUGO  WOLF:  *Liederstraufi<i.  Sieben  Ge- 
dichte  aus  dem  Buche  der  Lieder  von  Heinrich 
Heine.  Verlag:  Tischer  &  Jagenberg  G.  m. 
b.  H.,  Koln  a.  Rh. 

Die  Heine-Lieder  sind  ein  Friihwerk  Wolfs. 
Sie  wurden  1878  vertont.  »Ich  stand  in  dunklen 
Traumen«,  »Das  ist  ein  Brausen  und  Heulen« 
und  »  Aus  meinen  groBen  Schmerzen «  wurden 
schon  friiher  ver6ffentlicht  und  sind  nunmehr 
mit  vier  unbekannten  Gedichten  zu  einem 
geschmackvoll  ausgestatteten  Heft  vereinigt 
worden. 

Uberwaltigend  auch  hier  die  geniale  Eintach- 
heit  der  Intuition,  die  schon  in  dem  Achtzehn- 
jahrigen  wirkt.  »Sie  haben  heut  abend  Ge- 
sellschaft«  wird  von  einem  lustigen  Fest- 
signal  der  Musikanten  eingeleitet,  das  sich 
allmahlich  in  die  Tanzrhythmen  der  am 
Fenster  voriiberwalzenden  Paare  umsetzt. 
AuBerste  Ertiillung  der  poetischen  Situation 
spricht  aus  der  harmonischen  Aufhellung 
bzw.  Eindunkelung  als  Stimmungsgegensatze 
zwischen  dem  lichterfullten  Haus  und  dem 
aus  nachtlichem  Dunkel  emporstarrenden 
Liebenden.  In  verworrenen  Rhythmen  heiBer 
Leidenschaft  singt  er  seine  ungliickliche  Liebe. 
Mit  greller  Lustigkeit  fahrt  der  Festesjubel 
wieder  hinein,  steigert  sich  rauschhaft  und 
eilt  dem  strahlenden  G-dur-SchluB  zu,  iiber 
die  verzerrte  Kadenzalteration  hoffnungslosen 
Liebesschmerzes  hinwegjagend.  In  »Mir 
traumte  von  einem  K6nigskind«  bewundert 
man  die  trotz  fast  unmerklicher  Ubergange 
scharf  getrennte  Grundstimmung  zwischen 
dem  schlichten  Marchenton  des  Berichts  und 
den  erst  von  der  Liebeswerbung  lebensvoll 
durchgluteten,  dann  in  schemenhafter  Blasse 
stockenden  Wechselreden.  Der  Adel  des 
Klaviersatzes,  etwa  an  einer  Stelle  wie  »ick 
liege  ja  im  Grabe«  mit  den  fallenden  BaB- 
schritten  und  der  ungelosten  wehen  Frage 
auf  »Grabe«,  die  noch  einmal  wie  ein  Seufzer 
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nachhallt,  enthiillt  uns  schon  die  Art  des 
spateren  Wolf.  Auch  »Mein  Liebchen,  wir 
saBen  beisammen«  erweist  die  bereits  zur 
Vollkommenheit  gediehene  Fahigkeit  der 
Klangmalerei  im  Klaviersatz.  Uber  einem 
ostinatomaBig  durchgehenden  BaBrhythmus 
gleiten  in  zauberhaft  glitzerndem  Bogen 
ZweiunddreiBigstellaufe,  die  mit  zwingender 
Plastik  die  Impression  des  sanft  geschaukelten 
Kahnes  auslosen.  Zwingend  auch  der  ernste 
Molldurchgang  der  »weiten  Wasserbahn«  mit 
der  fernher  dammernden  Geisterinsel.  »Es 
blasen  die  blauen  Husaren«  ist  eine  helle 
Bliite  voll  schalkhaften  Humors,  die  mit  Recht 
in  diesen  »LiederstrauB«  gewunden  ist,  um 
auch  diese  Seite  von  Wolfs  schopferischer 
Kraft  in  ihren  ersten  Bliitentraumen  erleben 
zu  diirfen.  —  Die  konzessionslos  reine  Strenge 
in  der  aussparenden  Okonomie  der  Kon- 
zeption  iibte  auch  der  Jiingling  schon  in  den 
yorliegenden  Gesangen;  die  hohe  Ethik  dieser 
Geisteshaltung  laBt  mit  begliickter  Ehrfurcht 
und  Liebe  von  einem  Kunstwerk  voll  lauterer 
adliger  Schonheit  scheiden. 

Hans  Kuznitzky 

HUGO  KAUDER:  Fiinfzehn  Lieder  (nach 
Otto  zur  Linde)  fiir  Gesang  und  Klawier.  Ver- 
lag:  Universal-Edition,  Wien-Neuyork. 

Einfach  schlichte,  etwas  herkommliche  Art 
der  Melodiefiihrung,  genaue  Kenntnis  und  hau- 
fige  Anwendung  der  Kirchentonarten  und 
besessene  Beharrlichkeit  in  der  Beibehaltung 
einer  einzelnen  Modulations-  oder  Begleitungs- 
form  kennzeichnen  diese  Lieder.  Dadurch  er- 
gibt  sich  trotz  der  stellenweise  gut  getroffenen 
Charakteristik  einzelner  musikalischer  Motive 
eine  groBe  Eintonigkeit.  Die  meisten  Lieder 
sind  geistlichen  Inhalts,  denen  eine  gewisse, 
dem  Text  entsprechende  naive  Fr6mmigkeit 
nicht  abzusprechen  ist.        E.  J.  Kerntler 

PHILIPP  JARNACH:  Zehn  kleine  Klavier- 
stiicke. 

JOSEPH  HAAS:  Stiicke  fur  die  Jugend op.  69, 
Bd.  II. 

HEINR.  K.  SCHMID:  Das  kleine  Klaoier- 
buch  op.  53. 

WALTER  SCHULTHESS:  Kteine  Fantasie- 
stiicke  op.  13. 

LOTHAR  WINDSPERGER:  Kleine  Klamer- 
stiicke  op.  37. 

Alles  Verlag  B.  Schott's  Sohne,  Mainz  1927. 

Zur  Entstehung  dieser  Kompositionen  mag 
wohl  die  Tatsache  beigetragen  haben,  daB 
Horer  und  Schaffende,  Menschen  und  Kunst 
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sich  heute  immer  mehr  voneinander  entfernen. 
Den  vielen  Musiktreibenden  versperrt  den  Weg 
in  die  neue  Tonkunst  die  Uberiiille  an  geander- 
ten  Anforderungen,  denen  sie  von  vornherein 
mutlos  gegeniiberstehen.  Hier  versuchen  die 
Hefte,  die  sich  alle  eine  weise  Beschrankung 
in  den  Mitteln  auferlegen,  ohne  dabei  die  Si- 
gnatur  »von  heute«  zu  verlieren,  Hilfsstellung 
zu  leisten.  Jarnachs  Kompositionen  mogen 
wohl  noch  am  schwersten  zuganglich  sein. 
Obwohl  technisch  einfach,  fordern  sie  doch 
ein  MaB  geistigen  Umdenkens,  eine  Abwen- 
dung  vom  Herkommlichen,  die  nicht  jeder 
aufbringen  wird,  um  zu  dieser  »Musik  an  sich« 
hinzufinden.  Haas  wurzelt  in  seinen  Stiicken 
viel  fester  im  Uberkommenen.  Das  driickt  sich 
schon  in  der  Bevorzugung  alter  Formen  aus, 
die  aber  von  neuem  Geiste  fein  und  intrikat 
durchsetzt  sind.  Heinr.  K.  Schmid  setzt  sechs 
Ubungsstiicke  —  die  alle  eine  heutiger  Musik- 
iibung  entwachsene  technische  Schwierigkeit 
behandeln  —  einer  stattlichen  Reihe  von  fein 
gearbeiteten  Charakterstiicken  voran,  zu  deren 
Verstandnis  kurze,  treffende  Uberschrifteo 
schon  hinleiten.  SchuttheJ}  gibt  eine  Reihe  von 
Vortragsstiicken,  die  ebenfalls  eine  feine  Kunst 
der  Linien  und  Klange  pragen,  ohne  allzu  viele 
Forderungen  an  den  Spieler  zu  stellen.  Winds- 
perger  formt  in  36  Stiickchen  meisterhafter  Art 
mancherlei  Probleme  von  heute.  Er  gibt  Uber- 
schriften  inhaltlicher  oder  formaler  Natur. 
Sein  Heft  ist  fiir  padagogische  Zwecke  direkt 
geeignet  und  wird  Lehrern  wie  Schulern  gleich 
dienlich  sein.  —  Eine  Kluft  ist  hier  ausgefiillt, 
der  Menge  der  Spieler  eine  Fiihlung  mit  heuti- 
ger  Musik  direkt  geschaffen.  Mogen  sie  nur 
zugreifen!  Siegjried  Giinther 

DANIEL  MAGNUS  GRONAU:  Vier  Chorat- 
variationen  fiir  Orgel.  Barenreiterverlag  zn 
Kassel. 

Die  Choralvariationen  des  Danziger  Organisteo 
Gronau  ( f  1 747) ,  herausgegeben  durch  Dr .  Gott- 
hold  Frotscher,  sind  wegen  der  in  ihnen  ent- 
haltenen  genauen  Registerangaben  bemer- 
kenswert.  Authentische  Quellen  iiber  das  Re- 
gistrieren  der  Orgelmusik  des  18.  Jahrhunderts 
hatte  es  bisher  so  gut  wie  nicht  gegeben. 

Fritz  Heitmann 

MICHELANGELO  ROSSI  (1625):  Toccata 
d-mollfiir  Orgel,  bearbeitet  von  Arthur  Piechter. 
Verlag:  N.  Simrock,  Berlin. 

Ein  gutes,  gegen  den  SchluB  hin  durchaus  mo- 
dern  gerichtetes  Stiick.       Fritz  Heitmann 
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OPER 

BERLIN:  Es  ist  nur  zu  natiirlich,  daB  sich 
die  Aufmerksamkeit  der  Musikkreise  der 
Klemperer-Oper  zuwendet.  Man  mochte  gern 
Erwartungen  irgendwie  erfiillt  sehen.  Freilich 
hat  es  sich  durchgesetzt,  daB  man  mit  solchem 
Material,  wie  es  vorschnell  angeworben  wurde, 
den  Anrorderungen  Berlins  nicht  gerecht 
werden  konne.  Auch  Smetanas  Oper  »Der 
KuB«,  mit  der  sich  Alexander  v.  Zemlinsky 
als  Kapellmeister  der  Kroll-Oper  einfiihrte, 
konnte  an  und  fiir  sich  und  unter  solchen 
Umstanden  irgendwelchen  Erfolg  nicht  haben. 
Was  in  Prag  einschlug,  brauchte  darum 
noch  nicht  in  Berlin  zu  gefallen. 
Nach  dieser  Belanglosigkeit  eines  Kompo- 
nisten,  dessen  letztes  Wort  in  der  Oper  fiir 
Deutschland  mit  der  »Verkauften  Braut«  ge- 
sprochen  worden  ist,  Verdis  »Luisa  Millerir. 
ein  Werk  aus  der  Friihperiode  des  Meisters, 
Vorlaufer  des  »Trovatore«  und  der  »Traviata«, 
die  beide  freilich  im  Kern  schon  hier  ent- 
halten  sind.  Verdi,  zunachst  darauf  aus,  die 
dramatischen  Dichter  nach  allen  Regeln  eines 
berechtigten  Egoismus  auszubeuten,  hat  Sal- 
vatore  Cammarano  mit  der  Herrichtung  von 
Schillers  »Kabale  und  Liebe«  zu  Opern- 
zwecken  beauftragt;  entziindet  sich  aber, 
Seelenkiinder  wie  er  ist,  an  dem  Spiel  der 
menschlichen  Leidenschaft,  an  dem  Zu- 
sammenprall  zwischen  Kindesliebe  und  an- 
derer  Liebe,  so  daB  der  eigentiimliche  Cha- 
rakter  des  Musikers  stark  herausspringt.  Es 
gibt  in  dieser  Oper  des  Jahres  1849,  die  den 
Weg  auf  eine  deutsche  Biihne  vorher  noch 
nicht  gefunden  hatte,  Aufschwiinge  wie  in 
»Trovatore«-Finales  und  eine  Stretta,  wie  sie 
sehr  bald  in  anderer  Umgebung  die  Welt  hin- 
reiBen  werden.  Es  wird  auch  manche  Tra- 
viata-Szene  vorbereitet,  wenn  ein  Vater  seine 
Tochter  zur  Entsagung  veranlaBt.  Das  Leiden- 
schaftliche,  das  Riihrende  sprechen  sich  in 
einzelnen  groBen  Nummern  aus.  Fehlen  nur 
die  Sanger,  solche  dramatische  Kraft  wir- 
kungssicher  zu  machen.  Ist  auch  eine  mittlere 
Hohe  erreicht,  ja  mit  der  Luisa  der  Kdthe 
Heidersbach  und  dem  Fernando  des  Tenors 
Kupinger  sogar  iiberschritten,  so  kann  man 
doch  nicht  behaupten,  daB  »Luisa  Miller«  nach 
ihrem  vollen  Wert  in  Erscheinung  getreten 
sei.  Wobei  zu  bemerken  ware,  daB  Fritz 
Zweig  sich  allerdings  in  dieser  Aufgabe  als 
einen  Kapellmeister  auswies,  der  Verdi  sein 
volles  Recht  werden  laBt.  Er  gab  die  groBe 


Leistung  des  Abends,  der  sich,  dank  der  Regie 
des  Hanns  Schulz-Dornburg,  in  sehr  freund- 
lichem  Rahmen  abspielte.  Wenn  »Luisa 
Miller«,  die  wir  nunmehr  von  der  Hohe  der 
Gesamtleistung  Verdis  riickschauend  genieBen, 
sich  dem  Spielplan  nicht  ebenso  einkorpern 
sollte  wie  die  allerdings  noch  starkere  »Macht 
des  Schicksals«,  so  wird  das  eben  dem  Niveau 
der  Auffiihrung  zuzuschreiben  sein. 
Strawinskij  in  der  Stddtischen  Oper.  Jede  Auf- 
regung  uberAiissig.  Denn  es  handelt  sich  ja 
um  einen  sehr  friihen  Strawinskij,  auf  den 
der  heutige  wie  auf  eine  langst  hinter  ihm 
liegende  Vergangenheit  blickt.  Man  muB  ja 
iiberhaupt  Strawinskijs  Verhaltnis  zur  Biihne 
trotz  allen  Erfolgen,  die  ihm  gegonnt  waren, 
durchaus  platonisch  nennen.  Das  Ballett  hat 
seine  Kunst  befruchtet,  aber  der  Musiker 
Strawinskij  hat  sehr  bald  den  Flug  in  andere 
Gebiete  genommen.  Und  wenn  er  sich  auch, 
in  einer  lyrischen  Stimmung,  von  Andersens 
Marchen  zu  einer  Oper  t>Die  Nachtigall«  an- 
geregt  fiih.lt,  so  konnen  wir  sicher  sein,  da8 
sie  dem  Spielplan  etwas  Wirksames  nicht 
geben  kann.  Dieses  Werk,  1910  begonnen, 
19 14  fortgesetzt  und  zu  Ende  gefiihrt,  spiegelt 
die  Entwicklung  Strawinskijs  von  einem 
russisch  gefarbten  Impressionismus  zu  der 
mehr  linearen  Schreibweise,  die  den  spateren 
kennzeichnet.  Es  spricht  aber  fiir  das  Stil- 
gefiihl  des  Meisters,  daB  er  der  lyrischen  Grund- 
stimmung  treu  zu  bleiben  weiB.  Die  Nach- 
tigall  hat  es  ihm  nun  einmal  angetan,  sie  darf 
sich  in  einer  Art  aussingen,  wie  es  ihr  spater 
gewiB  nicht  mehr  gestattet  ware.  Lotte  Schdne, 
dem  Koloraturgesang  durch  den  Ausdrucks- 
reichtum  ihrer  Liu  etwas  entfremdet,  sang  als 
Nachtigall  nicht  ganz  so  unzweifelhaft,  wie 
es  diese  Partie  verlangt.  Issai  Dobrowen  ge- 
staltet  die  Szene  mit  jenem  Rasseninstinkt  und 
mit  dem  sicheren  Geschmack,  die  ihn  aus- 
zeichnen.  Robert  Denzler  fiihrt  hier  wie  im 
»Feuervogel«,  der  der  Nachtigall  folgt,  den 
Taktstock  nicht  ohne  Schwerfa.lligkeit.  Der 
Feuervogel  weiB  noch  genug  von  Rimskij- 
Korssakoff  und  von  Richard  Wagner  zu  er- 
zahlen.  Er  wurde,  unter  Fiihrung  von  Lizzie 
Maudrick,  mit  Anstand  im  Ensemble,  doch 
ohne  hersrorragende  Sololeistung  getanzt. 
Nicals  Benois  sorgte  fiir  leuchtende  Farben 
und  fiir  das  Spiel  des  Lichts,  das  hier  von  Be- 
deutung  ist.  Irgendeine  starkere  Wirkung  ging 
von  diesem  Abend  nicht  aus;  doch  muBte  man 
auch  fiir  diesen  milderen  Strawinskij  dankbar 
sein. 
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Es  ware  noch  von  dem  Gastspiel  der  Wagner- 
Sangerin  Nanni  Larsen-Todsen  zu  reden, 
deren  Bedeutung  als  Darstellerin  die  der 
Sangerin  iiberragt.  Als  Briinnhilde  machte  sie 
tiefen  Eindruck,  wirkte  stark  auch  als  Isolde, 
wurde  aber  trotzdem  der  stadtischen  Biihne 
nur  ftir  Gastspiele  gewonnen. 

Adolf  Wei/imann 

2^  ACHEN:  In  der  Oper  brachte  Paul  Pella 
Xi.zum  ersten  Male  die  Pariser  Bearbei- 
tung  des  Tannhauser.  Uber  die  reichsdeutsche 
Urauffuhrung  von  Rimskij-Korssakoffs  Oper 
»Zar  Saltan«,  die  Paul  Pella  iibertragen 
worden  ist,  wird  noch  zu  sprechen  sein. 
Eine  Neueinstudierung  von  Mĕhuls  Josef  in 
Agypten  mit  einer  bemerkenswerten  Regie- 
leistung  von  Reinhold  Ockel  und  mit  guten 
Choren  war  kiinstlerisch  ein  groBer  Erfolg. 

W.  Kemp 

AMSTERDAM:  Das  opernarme  Holland 
L.verdankt  der  Amsterdamer  »Wagner- 
Vereinigung«  manche  Anregung  auf  musik- 
dramatischem  Gebiet.  Die  herrlichen  Don 
Juan-,  Tristan-  und  Meistersinger-Auffiih- 
rungen  der  letzten  Jahre  unter  Leitung  von 
Karl  Muck  bleiben  unvergessen,  nicht  weni- 
ger  die  Festauffuhrung  des  Fidelio  als  Beet- 
hoven-Feier  im  Mai  vorigen  Jahres  mit  ersten 
deutschen  Kraften  unter  Leitung  von  Fritz 
Busch.  Ihnen  reihte  sich  nunmehr  wiirdig  die 
Wiedergabe  von  Debussys  Pellĕas  et  Mĕlisande 
an,  die  zu  einem  Ereignis  des  Musikwinters 
wurde.  Die  Wagner-Vereinigung  hat  ihre  Auf- 
gabe  richtig  erfa8t:  ausgehend  von  Richard 
Wagner,  dem  hollandischen  Publikum  ein 
moglichst  umfassendes  Bild  von  der  musik- 
dramatischen  Kunst  zu  geben.  Wie  Wagners 
Tristan  ein  Heldendrama,  so  ist  Debussys 
Pellĕas  ein  dramatisches  Marchen,  beide  sind 
einmalig  und  einzigartig  in  der  Geschichte. 
Funfundzwanzig  Jahre  nach  seiner  Vollen- 
dung  zum  erstenmal  in  Holland  aufgefiihrt, 
hinterlieB  das  feine  und  tiefe  Werk  des  fran- 
zosischen  Meisters,  dessen  Stil  dem  hollan- 
dischen  Publikum  langst  vertraut  ist,  groBen 
und  nachhaltigen  Eindruck.  Die  Wirkung 
Ton  Maeterlincks  Drama,  die  mit  dem  Wesen 
der  franzosischen  Sprache  aufs  engste  ver- 
kniipft  ist  und  von  dem  bei  der  dezenten  musi- 
kalischen  Untermalung  kein  Wort  verloren- 
ging,  war  in  der  Darstellung  erstklassiger 
franzosischer  Solisten  vollendet.  Charles  Pan- 
zĕra  und  Yvonne  Brothier  als  Trager  der  Titel- 
rollen  seden  hervorgehoben.  Die  Regie  fiihrte 
Gustaoe  Huberdeau,  der  auch  den  Arkel  sang. 
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Sehr  geschmackvoll  waren  die  von  Andrĕ 
Boll  (Paris)  entworfenen  Dekorationen.  Die 
musikalische  Gesamtleitung  lag  in  Handen 
von  Pierre  Monteux,  der  die  solistischen 
Qualitaten  des  Concertgebouworchesters  mei- 
sterlich  auswertete  und  die  magische  Schon- 
heit  der  Partitur  zu  hochster  Geltung  brachte. 

Rudolf  Mengelberg 

BARMEN-ELBERFELD:  Die  Verpflich- 
tung  des  neuen  Oberregisseurs  Wolfram 
Humperdinck  bedeutet  einen  entschiedenen 
Gewinn  fiir  unsere  Oper.  Er  kommt  vom 
Bayreuther  Gesamtkunstwerk,  einem  Ideal, 
das  uns  jahrelang  vollig  entschwunden  war. 
Zwar  der  Figaro  unter  Franz  v.  Hoefilins 
Leitung  war  erst  ein  Antang,  aber  in  Puccinis 
Turandot  wufite  er  die  Fiille  der  Gestalten 
und  Geschehnisse  klar  zu  ordnen  und  in 
natiirlichen  FluB  zu  bringen,  was  auf  unseren 
engen  Biihnen  nicht  ohne  Abweichungen  im 
Szenischen  moglich  war.  Egon  Wildens 
Buhnenbilder  waren  weniger  chinesisch  als 
grotesk-phantastisch.  Die  kiihle  Partitur  er- 
fiillte  Fritz  Mechlenburg  mit  moglichster 
Warme.  Tragisch,  daB  dem  Komponisten 
gerade  an  der  Stelle  der  Griffel  entsank,  wo 
die  Sphinx  zum  Leben  erwacht  und  Inspira- 
tion  unbedingt  erforderlich  ist.  Anni  Konig 
(Prinzessin)  und  Franz  Fellner  (Kalaf)  waren 
vor  allem  stimmlich  eindrucksvoll.  Mit  Verdis 
Falstaff  wurde  ein  Versprechen  des  letzten 
Jahres  eingelost.  Mechlenburg  leitete  das  Werk 
mit  sichtlicher  Freude  an  der  unbeschreib- 
lich  genialen  Musik  leichtbeschwingt  und  in 
zartestem  Kammerstil.  Die  Gefahr  der  Lange- 
weile,  wie  sie  der  diskrete  Humor  und  das 
Fehlen  auBerlich  wirksamer  Hohepunkte  fiir 
den  mit  dem  Werk  nicht  vertrauten  Horer 
mit  sich  bringt,  wuBte  Humperdinck  durch 
ein  der  Musik  angepaBtes,  zum  tollen  Wirbel 
gesteigertes  Spiel  mit  Gliick  zu  bannen.  Und 
das  Publikum  ? !  Walter  Seybold 

BREMEN:  Bis  Weihnachten  ging  im 
Spielplan  alles  seinen  altgewohnten  Gang. 
Zu  begriiBen  waren  mehrere  wirklich  ge- 
schmackvolle  und  musikalisch  von  innen  be- 
lebte  Neuinszenierungen.  So  die  vom  Inten- 
danten  Willy  Becker  nach  Entwiirfen  des 
Malers  Bernhard  Steiner  als  exotische  Mar- 
chenoper  effektvoll  inszenierte  und  vom 
Kapellmeister  Karl  Dammer  liebevoll  bis  ins 
feinste  Mozart-Detail  neu  einstudierte  »Ent- 
fiihrung«  und  der  innen  und  auBen  groBziigig 
aufgebaute  Parsifal,  der  sich  durch  die  end- 
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lich  einmal  ideal  klangschonen  Chore  (Chor- 
dirigent  Rudolf  Esser)  auszeichnete  und  in 
Rud.  Lazers  Gurnemanz  weihevolle  Hohe  er- 
reichte.  Eine  wirkliche  Neuheit  fiir  Bremen 
war  Hans  Pfitzners  »Armer  Heinrich«,  der 
durch  die  strenge  GroBe  seiner  Partitur  und 
die  deutsche  Reinheit  seiner  Ethik  die  epische 
Breite  der  Handlung  immer  wieder  iiber- 
briickt.  In  die  romantischen  Erlosungsgenlde 
dieser  Meister  brach  dann  ausgerechnet  am 
zweiten  Weihnachtsabend  der  ganz  unheilige 
Hexensabbat  herein,  den  Ernst  Krenek  durch 
seinen  »Jonny«  aufspielen  laBt.  Willy  Becker 
hatte  ihn  szenisch  mit  allen  Schikanen  mo- 
derner  Phantastik  ausgestattet,  einige  kraft- 
iiberschiissige  Stellen  »ad  usum  populi«  ge- 
mildert,  und  so  ging  das  aus  allen  Kunst- 
gattungen  und  Stilarten  gemischte  Werk  als 
moderne  Weltjahrmarktsoper  effektvoll  in 
Szene,  getragen  von  dem  angeblich  damonisch 
aus  dem  Orchester  aufgeschleuderten  Musik- 
orkan.  Alle  technische  Geschicklichkeit  des 
jugendlichen  Rattenfangers,  die  sich  vor  allem 
in  der  raffinierten  Mischung  des  Textbuches 
zeigt,  in  Ehren,  aber  von  einer  aus  tieferen 
seelischen  Triften  stammenden  Damonie  habe 
ich  hier  nichts  zu  spiiren  vermocht.  Nicht  die 
verdeckte  Tragik  unserer  zerstorten  Kultur- 
welt  begehrt  hier  auf,  sondern  die  vergang- 
liche  Mode  einer  blasierten  Oberschicht  nimmt 
sich  selbst  allzu  ernst.  Das  sollte  man  nicht 
mitmachen.  Deshalb  bleibt  zur  Wiederherstel- 
lung  des  seelischen  Gleichgewichts  nach  dem 
Ereignis  jener  gute  alte  Musikb6rsenwitz  ein 
probates  Mittel:  Jonny  soit  qui  mal  y  pense. 

Gerhard  Hellmers 

BRESLAU:  Des  Knaben  Mozart  triiheste 
Oper  »La  finta  semplice«  wurde  durch 
Helmut  Seidelmann  und  Herbert  Graf  heraus- 
gebracht.  Seidelmann,  der  Dirigent,  traf 
sicherer  den  Ton  naiver  Anmut,  die  das  harm- 
lose  Stiickchen  auch  der  Gegenwart  noch  nahe 
bringt,  als  Graf,  der  iibereitrige  Regisseur,  der 
auch  bei  dieser  Gelegenheit  nicht  umhin 
konnte,  dem  »Licht  von  1927  weit  die  Fenster 
zu  6ffnen«.  Eine  Schar  von  Amoretten,  die 
jede  Liebessituation  der  kleinen  Oper  mit  nied- 
licher  Balletteleganz  zu  illustrieren  unter- 
nahm,  war  unter  mancherlei  Regiezutaten 
wohl  die  am  wenigsten  erfreuliche.  Dem 
»Liebestrank«  Gaetano  Donizettis  blieben  zwar 
ad  hoc  engagierte  Amoretten  fern,  aber  auch 
ihn  frischte  Graf  mit  unterschiedlichen  Mhc- 
turen  von  1927  auf,  so  daB  er  stellenweise  wie 
ein  modernes  Operettengebrau  schmeckte. 


Um  so  sorgfaltiger  bemiihte  sich  Georg  Mar- 
kowitz  um  die  Partitur,  die  er  mit  federnder 
Prazision  hochst  anmutig  zu  frischester  Wir- 
kung  brachte.  Paul  Reinecke,  seines  Zeichens 
eigentlich  Buffo,  entfaltete  den  Reiz  seines 
ungewohnlich  schonen  Tenors  als  Nemorino, 
Rose  Book  war  eine  Adine  von  liebenswiirdig- 
ster  Schelmerei,  Karl  August  Neumann  ein 
scharmanter  Herzensbrecher  in  Sergeanten- 
Uniform,  Aljred  Gla/3  ein  erquicklich  komi- 
scher  Quacksalber  Dulcamara.  Fritz  Cor- 
tolezis,  der  uns  am  ersten  Tage  des  neuen 
Jahres  eine  nahezu  ideale  Auffiihrung  der 
Meistersinger  bescherte,  an  der  auch  Her- 
bert  Graf  riihmlichen  Anteil  hatte,  gibt  mit 
Ablauf  der  Spielzeit  seinen  Posten  als  Opern- 
direktor  auf.  An  seine  Stelle  wird  Richard 
Lert  von  Mannheim  treten,  nachdem  er  sich 
iiber  seine  Fuhrerqualitaten  an  Tristan  und 
Rosenkavalier  iiberzeugend  ausgewiesen  hat. 
Auch  im  Solistenkreise  wird  es  viele  Ver- 
anderungen  geben.  Erich  Freund 

BUDAPEST:  Den  dritten  Abend  des  Doh- 
nani/i-Jubilaums  bestritt  die  Konigliche 
Oper  mit  einer  neueinstudierten  Auffiihrung 
von  Dohnanyis  Oper:  A  Vajda  tornya  (Joas 
Turm).  Die  schon  vor  Jahren  hier  urauf- 
gefiihrte  Oper  fand  in  der  Umarbeitung  des 
Komponisten  (Kiirzung  und  Zusammenfas- 
sung  der  beiden  letzten  Akte)  lebhaften  Bei- 
fall  und  bewies,  daB  der  Komponist  auch  fiir 
die  Biihne  ausdrucksvolle,  vornehm-inhalts- 
reiche  Musik  zu  schreiben  versteht.  Puccinis 
Turandot  hielt  einige  Tage  vorher  ihren  sieg- 
reichen  Einzug.  Kein  Wunder,  denn  das  Werk 
des  iiberaus  volkstiimlich  gewordenen  Kom- 
ponisten  ist  entschieden  das  Beste  nach  der 
ButterAy.  Nebst  seiner  bekannten  (oft  auch 
wiedererkannten)  melodischen  Linie  birgt  es 
viele,  durch  das  chinesische  Milieu  und  durch 
die  dramatische  Handlung  bedingte,  vom 
Komponisten  kunstvoll  ausgebeutete  musi- 
kalische  Effekte.  Die  dankbaren  Aufgaben, 
die  das  bekannte  Marchen  fiir  den  Regisseur 
bietet,  niitzte  Herr  Mdrkus  in  stilvollster 
Weise  und  stellte  mit  Biihnenbildern  und 
Regie  echt  asiatische  Marchenpracht  auf  die 
Biihne.  Die  erstklassige  Auffiihrung  mit  der 
sehr  schwierigen,  dennoch  sehr  begehrten, 
daher  auch  von  den  Damen  Tihanyi-Bodb- 
Walter  dreifach  besetzten  Titelrolle,  sowie  mit 
der  temperamentvollen  Fiihrung  des  Kapell- 
meisters  Rekai  sichert  fiir  das  Stiick  auch 
weiter  einen  buchstablich  »marchenhaften« 
Erfolg.  E.  J.  Kerntler 
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DANZIG:  Der  bisherige  Verlauf  der  neuen 
Spielzeit  war  nicht  geeignet,  das  Interesse 
des  Danziger  Publikums  fur  die  Oper  zu  be- 
leben.  Weder  bei  den  Neuengagements  noch 
bei  der  Aufstellung  des  Spielplans  zeigte 
Operndirektor  Kun  eine  besonders  gliickliche 
Hand.  Der  Wiedererweckung  von  Verdis 
Macht  des  Schicksals  unter  Kuns  Leitung 
blieb  auch  hier  der  Erfolg  nicht  versagt, 
an  dem  auSer  der  wirksamen  Inszenierung 
durch  Dr.  Volbach  die  neue  Hochdramatische 
Lydia  Giinther-Klemann,  Fredy  Busch  und 
Richard  Bitterau/  hervorragenden  Anteil  hat- 
ten.  Kapellmeister  Vondenhoff  brachte  noch 
eine  wohlgelungene  Neueinstudierung  der 
Verkauften  Braut  zustande.  Als  Fehlgriff 
erwies  sich  dagegen  die  Ausgrabung  von 
Tschaikowskijs  Eugen  Onegin,  da  die  iiber- 
ragenden  Sangerleistungen  fehlten,  die  allein 
eine  Auffiihrung  dieses  biihnenunwirksamen, 
musikalisch  stark  verblaBten  Stiickes  recht- 
fertigen  konnten.  Heim  HeJ3 


DARMSTADT:  Entscheidender  Wechsel 
fast  samtlicher  leitender  Stellen  der  Oper 
kennzeichnete  den  Beginn  der  Spielzeit.  Trotz- 
dem  wies  sie  ein  anerkennenswertes  MaB  von 
Leistungsfahigkeit  auf,  die  vornehmlich  der 
sich  sehr  vorteilhaft  einfiihrenden,  urspriing- 
Jich  musikalischen,  iiberlegenen  und  tem- 
peramentvollen  Personlichkeit  des  neuen  Ge- 
neralmusikdirektors  Karl  Bohm  aus  Miinchen 
zuzuschreiben  ist.  Eine  von  dem  Regisseur 
Rabenalt  streng  durchstilisierte  Inszenierung 
des  Handelschen  »  Julius  Caesar*  eroffnete  die 
Spielzeit;  neben  bewahrtem  Repertoiregut  fand 
zeitgenossische  Musik  mit  einer  amiisanten 
Auffuhrung  der  »Vier  Grobiane*  von  Wolf- 
Ferrari  und  einem  originellen,  freilich  wenig 
erfolgreichen  Einakterabend  (»Reineke  Fuchs« 
von  Strawinskij,  »Hin  und  Zuriick«  von 
Hindemith,  »Die  Prinzessin  auf  der  Erbse«  von 
Toch,  »Oben  und  unten«  Pantomime  nach 
Poulenc)  gebiihrende  Beriicksichtigung.  Strau- 
Bens  Salome  (beachtenswert  Rose  Landwehr 
in  der  Titelpartie) ,  sowie  Mussorgskijs  Boris 
Godunoff  verdienen  Erwahnung,  ebenso  wie 
eine  Neugestaltung  des  Wagnerschen  Nibe- 
lungenrings,  wo  der  Regisseur  Mutzenbecher 
mit  Verzicht  auf  illusionare  Mittel,  ohne  frei- 
lich  zu  befriedigender  Losung  der  bekannten 
szenischen  Probleme  zu  gelangen,  die  Seelen- 
tragodie  herausarbeitend,  stellenweise  starke 
Wirkungen  zu  erzielen  vermochte. 

Hermann  Kaiser 


DORTMUND:  Unsere  Oper  brachte  als 
erste  und  kiinstlerisch  auBerordentlich  be- 
merkenswerte  Regietat  des  neuen  Intendanten 
Richard  Gsell  den  Gluckschen  Orpheus  mit 
sehr  dekorativen,  lebensvollen  Biihnenbildern 
(Entwurf:  Ludwig  Goerz).  Den  musikali- 
schen  Teil  leitete  mit  henrorragendem  Ge- 
schick  und  Einfiihlen  Wilhelm  Sieben.  Neben 
Chor  und  Orchester,  die  ihr  Bestes  gaben, 
sind  in  den  wohlerfa6ten  Hauptpartien  Mar- 
garete  Teschemacher,  Irene  Ziegler,  Ludol/ 
Bodmer  und  Ludwig  Waldmann  zu  nennen. 
Dem  Jonny  spielt  auf  von  Krenek,  der  auch 
hier  sich  seltsam  auffiihrte,  vermochten  ernst 
und  ethisch  empfindende  Zuh6rer  keinen  Ge- 
schmack  abzugewinnen.  Doch  war  die  Auf- 
riihrung  unter  der  lebendigen  Regie  Oskar 
Wallecks  und  der  sicheren  musikalischen  Fiih- 
rung  Bruno  Zilzers  ganz  ausgezeichnet.  Hier 
bewahrten  sich  besonders  Jenny  v.  Thillot, 
Else  Musselli,  Rainer  Minton  und  Karl 
Schmitt-Walter  in  der  Titelpartie.  —  Das 
Gastspiel  BaklanoJJ  als  Scarpia  in  Puccinis 
Tosca  hatte  guten  Erfolg  dank  einer  ge- 
sanglich  und  darstellerisch  bemerkenswerten 
Leistung.  Theo  Schdfer 

DUSSELDORF:  Ein  Gastspiel  des  Essener 
Stadttheaters  mit  Mozarts  »Idomeneo« 
liebaugelte  in  szenischer  Hinsicht  so  stark 
zum  »historischen«  Stil  hiniiber,  daB  die  Wir- 
kung  der  Musik  dadurch  verschiedentlich 
leider  beeintrachtigt  wurde.  Nach  langer  Vor- 
bereitung  gelangte  endlich  Hindemiths  »Car- 
dillac«  zur  Auffiihrung.  Das  Werk  selbst 
fesselt  durch  die  Verbindung  von  reichem 
Biihnengeschehen  und  Musizieren  in  streng 
geschlossenen  Formen  ungemein.  Personlich- 
keitswert  und  enge  Fiihlung  mit  dem  Zeitgeist 
werden  seine  Bedeutung  sichern.  Berthold 
Piitz  —  unser  ausgezeichneter  Vertreter  der 
Titelpartie  —  muBte  wegen  Krankheit  zu- 
nachst  durch  einen  wenig  damonischen  Gast 
ersetzt  werden.  In  ihrer  Gesamtheit  verdient 
die  Wiedergabe  (Dirigent:  Hugo  Balzer,  Regie: 
Friedrich  Schramm)  hochste  Anerkennung.  — 
Die  vielen  Gaste,  durch  die  unser  Ensemble 
neu  »aufgebaut«  werden  sollte,  erwiesen  sich 
bisher  fast  ausnahmslos  als  ungeeignet. 

Carl  Heinzen 

FRANKFURT  a.  M.:  Die  Oper  verzichtete 
im  Dezember  auf  jegliche  Eroberung  mit 
eigenen  Kratten.  Dafiir  iiberlieB  sie  zweimal 
ihre  Raume  einem  Gastspiel  des  Djaghileff- 
Balletts,  sehr  dankenswerterweise.  Man  weiB, 
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Djaghileff  vermittelt  zwischen  dem  Kon- 
struktivismus  Tairoffs  etwa  und  der  Ballett- 
tradition;  aber  seine  Truppe  hat  soviel  ur- 
spriingliche  Substanz  zur  Verfiigung,  daB 
trotzdem  kein  Kabarett  herauskommt  und 
wieder  auch  kein  Tanzgruppensport.  Das  Ver- 
mittelnde  deklariert  sich  offen  als  solches; 
die  Statik  hat  konstruktiven  Zug,  die  Dynamik 
halt  es  mit  der  Natur;  die  Dekorationen  sind 
entweder  richtig  von  Picasso  und  Derain  oder 
wenigstens  aus  der  Gegend  von  Braque;  be- 
gleitet  wird  das  von  mehr  oder  minder  ge- 
wohnten  Gebrauchsmusiken,  nach  denen  sich 
tanzen  lafit.  Das  erste  Stiick,  der  Zauberladen, 
spielt  vor  einem  phantastisch-klassizistischen 
Bild  von  Derain;  tauschend  normal  anfangs, 
verwandelt  es  sich  unter  dem  Blick  in  ein 
Gobelinmuster  oder  weiter  in  ein  unlesbares 
Ornament,  wahrend  Menschen  und  Figurinen 
darin  agieren.  Es  laBt  sich  von  einer  Musik 
begleiten,  die  Respighi  nach  Rossini  arrangiert 
hat  und  die  wohl  mit  der  Rossiniana-Suite 
identisch  ist.  Vorbild  war  offensichtlich  Stra- 
winskijs  Pulcinella,  der  die  Faktur  bis  in 
Einzelheiten  der  —  iibrigens  auBerordentlich 
subtilen  —  Instrumentation  entspricht,  selbst 
darin,  daB  gegen  das  Ende  die  originale  Har- 
monik  immer  energischer  verstellt  und  durch- 
kreuzt  wird.  Dabei  ist  auischluBreich,  wie 
schnell  Strawinskijs  Verfahren  in  der  Imitation 
seine  schone  Gehassigkeit  verliert  und  zum 
Maskenscherz  schrumpft.  —  »La  chatte«  ist 
eine  nicht  vollig  durchsichtige,  wiewohl  sil- 
berne  Angelegenheit  mit  sodomitischen  Re- 
flexen  und  jener  frisch  entdeckten  Perversitat 
des  Technischen,  die  zwischen  Leibern  und 
Trichtern  so  wenig  mehr  unterscheidet  wie 
zwischen  Brunnen  und  Influenzmaschinen. 
Daran  mag  Cocteau  gedacht  haben,  als  er  die 
elektrischen  Lampen  die  neuen  Orchideen 
nannte.  Die  Musik  schrieb  Henri  Sauguet  aus 
der  Ecole  d'Arcueil,  sicherem  Vernehmen  nach 
ein  radikaler  Mann,  dessen  Radikalismus 
jedoch  offenbar  darin  besteht,  es  der  Harm- 
losigkeit  moglichst  gleichzutun,  um  sie  aus 
der  Nahe  der  nachsten  Ahnlichkeit  zu  zer- 
sprengen;  und  er  wird  ihr  schlieBlich  so  ahn- 
lich  dabei,  daB  man  ihn  nicht  mehr  unter- 
scheiden  kann;  die  Revolution  findet  in  der 
Stille  statt,  man  hort  nur  ein  paar  Akkorde, 
die  auch  bei  Strawinskij  stehen  und  also  ohne- 
hin  nicht  revolutionar  sind.  Aber  eine  wunder- 
bar  schmale,  hochbeinige  Tanzerin  bewegte 
sich  herrlich  dazu,  den  Kopf  wie  eine  Hohl- 
plastik.  —  Zum  SchluB  Fallas  »Tricorne«. 
Sehr  zweckmaBige,  pratentionslose,  immer  an- 


standige  Musik,  gegorener  Nachimpressionis- 
mus.  Das  Ballett  ganz  frei,  in  der  schlichteren 
Luft  merkbar  zu  Hause.  Das  schonste  der 
spanische  Prospekt  von  Picasso;  mit  getraum- 
ten  Briickenbogen,  Fensterchen,  die  wie 
Fahnen  im  Wind  hangen  und  einem  Grau, 
in  dem  mehr  Sonne  und  siidliche  Essenz  steckt 
als  in  allem  strahlenden  Gelb  aller  verniinf- 
tigen  Regisseure. 

Theodor  Wiesengrund-Adorno 

GRAZ:  Uber  die  Oper  ist  zu  berichten, 
daB  sie  noch  immer  aus  unserem  Theater- 
betrieb  ausgeschaltet  ist,  daB  es  jedoch  an 
dem  guten  Willen  der  Mehrheit  unserer 
Stadtverwaltung  keineswegs  fehlt,  der  Be- 
volkerung  diesen  wichtigen  Kunstzweig  auf 
irgendeine  Weise  wieder  zuganglich  zu  machen . 
Unter  dem  Vorsitze  des  ersten  Biirgermeisters 
Vinzenz  Muchitsch  haben  zu  wiederholten 
Malen  Sitzungen  stattgefunden,  an  denen 
auch  die  maBgebenden  Vertreter  der  Stadte 
Linz,  Salzburg,  Innsbruck  und  Klagenfurt 
teilgenommen  haben.  Zweck  dieser  Bera- 
tungen  war,  einen  gangbaren  Weg  zu  finden, 
der  in  absehbarer  Zeit  dazu  fiihren  konnte, 
der  Stadt  Graz  und  den  anderen  genannten 
Gemeinwesen,  die  alle  im  Frieden  eigene 
Operninstitute  besaBen,  nunmehr  eine  ge- 
meinsame  Oper  zu  schaffen,  die  im  Laufe 
einer  Spielzeit  abwechselnd  in  den  einzelnen 
Stadten  zu  wirken  hatte.  Die  Verhandlungen 
zwischen  den  Stadten  haben  ein  giinstiges 
Ergebnis  gezeitigt.  Es  fehlt  nur  noch  an  der 
Bereitwilligkeit  des  Bundesfinanzministeriums, 
das  bis  zur  Stunde  die  nachdriicklichen  Vor- 
stellungen  um  entsprechende  Geldunterstiit- 
zung  lediglich  mit  AusAiichten  zu  beant- 
worten  wuBte.  Wie  groB  das  Bediirfnis  der 
Bev61kerung  nach  Opernmusik  ist,  mag  die 
Tatsache  erweisen,  daB  sogar  der  Versuch, 
eine  Auffiihrung  des  »Bajazzo«  mit  Schall- 
platten  im  Theater  zu  veranstalten,  auf  groBen 
Zulauf  zuriickblicken  konnte.     Otto  Hodel 

HALLEa.  d.  S.:  Uber  die  neuen  Kraite 
hat  man  noch  kein  klares  Bild.  Bei  dem 
Wechsel  ist  wohl  mehr  Verlust  als  Gewinn 
zu  buchen.  In  neuer  Einstudierung  erschienen 
Wagners  Meistersinger  von  Niirnberg,  Webers 
Oberon,  Verdis  Macht  des  Schicksals,  die  nach 
der  musikalischen  Seite  lebhaftes  Interesse 
erweckte,  aber  teilweise  wie  Oberon  in  unzu- 
langlicher  Besetzung  gegeben  wurde;  neu  fiir 
Halle  war  Flotows  »Fatme«  in  Dr.  Bardis  Be- 
arbeitung,  eine  niedliche  Sch6pfung,  die  keine 
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Ermiidung  aufkommen  laBt,  und  Puccinis 
Bohĕme,  in  der  Gertrud  Clahes  als  Mimi  und 
Heinr.  Niggemeier  als  Rudoli  glanzten. 

Martin  Frey 

HAMBURG:  Im  musikalischen  Bunterlei 
des  Dezember  und  unter  dem  mancherlei 
Belanglosen  iiberraschte  e'meHdndel-Festwoche, 
an  der  an  vier  Tagen  das  Stadttheater  und  die 
Philharmonische  Gesellschaft  sich  beteiligten. 
Die  Intendanz  (Sachse)  unserer  Oper  steht 
dem  neueren  Bemiihen  um  das  Opernschaffen 
Handels  achtlos  gegeniiber,  wenn  nicht  gar 
feindlich.  Das  fiihlte  auch  der  Senat  Ham- 
burgs ,  dessen  Beziehungen  zu  der  Phil- 
harmonica  enger  sind  als  zur  Oper.  Um  den 
Intendanten  ins  Schlepptau  zu  kriegen,  ward 
also  eine  Handel-Feier  angeregt,  und  Herr 
Sachse  kam  —  am  Objekt  selber  unbeteiligt  — 
notgedrungen  in  die  Lage,  sich  zu  beteiligen: 
mit  Otto  und  Theophano  (in  der  Gottinger 
Bearbeitung  Hagens) .  Die  Auffiihrung,  nur  an 
zwei  Abenden ,  beidemal  mit  auswartiger 
SolistenhiHe  zuwege  gebracht,  hat  unter 
Elschners  Regie  und  dirigiert  von  Werner 
Wolff  die  sicheren  Anzeichen  eines  ehrlichen, 
herzhaften  Erfolgs  ergeben.  Wilhelm  Zinne 

HANNOVER:  Die  Stddtische  Oper  hatte  in 
Verbindung  mit  der  75-Jahrieier  ihrer 
jetzigen,  an  der  GeorgstraBe  schon  gelegenen 
Heimstatte  mit  Fidelio  die  Spielzeit  eroffnet, 
als  sie  bald  darauf  mit  ihrer  ersten  Neuheit, 
G.  F.  Hdndels  Tamerlan.  herauskam.  Um  die 
starken  Ausdrucksenergien  der  wiirdevollen 
Tamerlan-Musik  zu  entfesseln,  bedurfte  es 
einer  engen  Zusammenfassung  des  drama- 
tischen  Elements,  wie  es  geradezu  vorbildlich 
von  Hermann  Roth,  dessen  Einrichtung  be- 
nutzt  wurde,  besorgt  war.  Im  Zusammen- 
hange  damit  konnten  auch  einschneidende 
Eingriffe  in  den  musikalischen  Aufbau  nicht 
ausbleiben.  Aber  die  Aussicht,  eine  wertvolle 
Handel-Oper  der  Gegenwart  zuruckgewonnen 
zu  haben,  brachte  alle  Bedenken  dariiber  zum 
Schweigen.  So  kam  es,  daB  nach  der  in  eigen- 
artiger  tragischer  GroBe  dastehenden  SchluB- 
szene  man  den  Ort  der  Auffiihrung  er- 
schiittert  verlieB.  Von  echtem  Stilgefiihl  ge- 
leitet,  hatten  sich  in  erster  Linie  Rudol/ 
Krasselt  (als  musikalischer  Leiter)  und  Hans 
Winckelmann  (Regie)  um  die  Auffuhrung 
groBe  Verdienste  erworben.  Unter  den  Dar- 
stellern  standen  Paul  Stieber-Walter,  Karl 
Giebel,  Emmy  Sack  und  Anni  Andrassy  oben- 
an.  —  Weitere  Erstauffiihrungen  erlebten  wir 


mit  Leos  Janaĕeks  Jenufa  und  Ermano  Wolf- 
Ferraris  Die  vier  Grobiane,  die  ihre  von  anders- 
wo  bestatigte  Wirkung  auch  bei  uns  be- 
wahrten.  Albert  Hartmann 

KONIGSBERG:  In  unserer  Oper  herrscht 
..augenblicklich  die  Operette.  Man  sagt, 
daB  das  notig  sei,  um  den  Etat  zu  balancieren, 
was  denn  auch  bereits  gelungen  ist.  Man 
iragt  sich  nur,  besitzt  denn  die  Oper,  wenn  sie 
richtig  angefafit  wird,  nicht  mehr  allein  die 
Kraft  dazu  ?  —  Man  horte  von  Operetten  unter 
anderem  Kiinneckes  »Lady  Hamilton«,  ein 
relativ  hochwertiges  Werk,  dann  aber  wieder 
Dinge,  die  eben  nur  durch  schmissige  Auf- 
fiihrung  wirken,  wie  Gilberts  »Uschi«  oder 
die  » Zirkusprinzessin «.  Es  scheint  mir  nicht 
gerade  ehrenvoll,  mit  diesen  Dingen  an- 
fangen  zu  miissen;  aber  alles  andere  ver- 
schwand  dagegen.  Wenn  Rossinis  Barbier 
trotz  guter  Auffiihrung  nicht  mehr  zieht,  ist 
das  betriiblich  fur  den  Geschmack  des  Publi- 
kums.  Wirklich  interessante  Ausgrabungen 
oder  Neuheiten  gab  es  bisher  gar  nicht. 
Kieneks  seit  Monaten  vorbereiteter  Jonny 
steht  vor  der  Tiir;  ob  er  volle  Entschadigung 
bringen  wird,  scheint  von  vornherein  zwei- 
felhaft.  Ubrigens  sei  die  Tatsache  mitgeteilt, 
daB  die  Stelle  des  Intendanten  soeben  neu 
ausgeschrieben  ist.  —  Die  Er6ffnung  des  von 
Oskar  Kaujjmann  vollig  neugestalteten  Neuen 
Schauspielhauses  wurde  mit  einer  Auffiih- 
rung  von  Shakespeares  »Sturm«  festlich  be- 
gangen,  zu  der  Erwin  Kroll,  der  Pfitzner- 
Biograph,  eine  umiangreiche,  sehr  feine, 
raffiniert  instrumentierte  und  iiberhaupt  von 
groBem  Konnen  zeugende  Musik  geschrieben 
hatte.  Otto  Besch 

1EIPZIG:  Die  Leipziger  Oper,  seit  dem 
^Welterfolg  des  »Jonny«  eine  gesuchte 
Statte  fiir  Urauffiihrungen,  hat  einen  neuen 
Treffer  zu  verzeichnen,  das  jiingste  Werk 
Emil  Nikolaus  v.  Rezniceks,  »Satuala«.  Rez- 
nicek  kennt  sein  Theater  ebensogut  wie  sein 
Publikum,  und  so  stellte  er  dieses  jiingste 
Werk  von  vornherein  vollig  auf  diese  beiden 
Faktoren  ein.  Es  geht  in  dieser  »Satuala« 
keineswegs  um  neue  Kunstideale  oder  um 
irgendwelche  Probleme  zeitgenossischer  Opern- 
asthetik.  Die  Aufgabe  war  lediglich,  eine  Oper 
zu  schreiben,  die  durch  Stoff  und  Musik  einen 
moglichst  breiten  Publikumserfolg  sicherte. 
Dieses  Ziel  haben  Textdichter  und  Kom- 
ponist  erreicht.  Der  Textdichter  Rolf  Lauckner, 
einst  ach  so  expressionistisch,  entpuppt  sich 
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hier  als  Verfasser  eines  reichlich  veristischen, 
handfesten  Opernlibrettos.  Das  Milieu  der 
Handlung  ist  nach  Ubersee  verlegt,  so  daB 
sich  schon  aus  der  Szene,  dem  mehr  oder 
weniger  nicht  vorhandenen  Kostiim  der  Dar- 
steller  und  der  Gegeniiberstellung  von  schwarz 
und  weiB  publikumssichere  Theatereffekte 
ergeben.  Die  Handlung  fiihrt  den  Zuschauer 
nach  Hawai,  in  die  Zeit  der  Besitznahme  der 
Insel  durch  die  Amerikaner.  Ein  letztes  Mal 
lehnen  sich  die  Eingeborenen,  zum  Teil  schon 
Christen,  zum  Teil  aber  noch  den  alten  heid- 
nischen  Gottern  der  Insel  ergeben,  gegen  die 
Fremdherrschaft  auf.  Der  Hauptling  Masu, 
der  die  Emporung  anzettelt,  gewinnt  ein  sehr 
schones  hawaisches  Madchen  Satuala  dazu, 
daB  sie  mit  einer  Liebestandelei  den  ameri- 
kanischen  Kapitan  solange  hinhalt,  bis  er  die 
Eingeborenen  zum  entscheidenden  Schlag 
gegen  die  verhaBten  Fremdlinge  versammelt 
hat.  Bei  einem  groBen  Fest  der  Konigin  soll 
der  entscheidende  Schlag  fallen.  Wie  es  nun 
aber  in  der  Oper  einmal  so  geht:  Satuala  ver- 
liebt  sich  in  den  schmucken  Kapitan,  verrat 
ihm  wenige  Augenblicke  vor  dem  Oberfall 
den  Plan,  der  infolgedessen  miBgliickt.  Da 
aber  auch  auf  seiten  der  Eroberer  Tote  zu  ver- 
zeichnen  sind,  die  auf  das  Schuldkonto  des 
Kapitans  fallen,  bleibt  ihm  kein  anderer  Aus- 
weg,  als  selbst  den  Tod  zu  suchen.  Satuala, 
zur  Verraterin  des  eigenen  Stammes  geworden 
und  ihres  Geliebten  beraubt,  folgt  ihm  im 
Tode  nach. 

Die  Musik  Rezniceks,  von  einem  eigenartigen 
exotischen  Reiz,  nimmt  dieser  Handlung  viel 
von  ihrer  Derbheit,  mildert  die  groben 
szenischen  Effekte  durch  Einfiigung  breiter 
lyrischer  Szenen,  deren  musikalischen  Hohe- 
punkt  auBerst  wertvolle  Zwiegesange  bilden. 
Der  musikalischen  Milieuschilderung  dient  im 
iibrigen  wesentlich  die  Gestalt  der  Schwester 
Satualas,  der  einige  Volksmelodien  in  den 
Mund  gelegt  sind,  die  geradezu  tauschend 
echt  gelingen.  Des  weiteren  feiert  die  musi- 
kalische  Exotik  naturlich  Triumphe  in  der 
groBen  Ballettszene  des  zweiten  Aktes  am 
Hofe  der  hawaischen  Konigin.  Hier  bot  sich 
dem  Komponisten  Gelegenheit,  Jazzklange 
ungezwungen  seiner  Partitur  einzufiigen.  Die 
Art,  wie  Reznicek  dies  tut,  beriihrt  auBer- 
ordentlich  sympathisch  und  ist  vielleicht  das 
starkste  Zeugnis  fiir  sein  durchaus  ernst 
gerichtetes  Musikertum  und  seinen  vornehmen 
Geschmack.  Jedes  peinliche  Gefiihl  wird  hier 
beim  Horer  vermieden,  die  Einheitlichkeit  des 
musikalischen  Gesamtbildes,  das  ganz  auf 


einen  zarten  Pastellton  "gestellt  ist,  gewahrt. 
Ein  besonders  gliicklicher  Wurf  ist  die  musi- 
kalische  Zeichnung  der  Hauptpartie  des 
Werkes.  Diese  Satuala  wird  bald  eine  begehrte 
Rolle  fiir  die  ersten  Charaktersangerinnen 
unserer  Biihnen  werden.  Die  Rolle  bietet 
schauspielerisch  und  gesanglich  auBerordent- 
liche  Moglichkeiten.  Neben  dieser  Hauptpartie 
enthalt  aber  die  Partitur  des  neuen  Werkes 
noch  eine  ganze  Reihe  weiterer  wichtiger 
Rollen,  von  denen  in  bezug  auf  schauspiele- 
rische  und  gesangliche  Dankbarkeit  das  gleiche 
gesagt  werden  darf.  Harmonisch  und  rhyth- 
misch  besonders  reizvoll  sind  weiterhin  die 
nicht  sehr  haufig,  aber  stets  besonders 
charakteristisch  verwendeten  Chore  der  Oper, 
die  im  iibrigen  gleichfalls  der  Schilderung  des 
seltsam  fremdlandischen  Milieus  dienen.  Die 
Behandlung  des  Orchesterparts  zeigt  Takt  fiir 
Takt  den  sicheren  Konner  und  feinhorigen 
Beherrscher  der  Instrumentation.  Selbst  in  den 
gewagtesten  Harmonien  bleibt  der  Klang 
dieses  Orchesters  wohltuend  und  gerundet. 
Die  Leipziger  Oper  bestand  auch  bei  dieser 
Urauffiihrung  in  hochsten  Ehren.  Das  Or- 
chester  und  die  Sanger  entwickelten  unter  der 
damonisch  glutvollen  Stabfiihrung  Gustau 
Brechers  ihren  ganzen,  nicht  leicht  zu  iiber- 
treffenden  Wohllaut.  In  der  Hauptrolle  gab 
Marga  Dannenberg  eine  Probe  ihres  unge- 
wohnlich  hohen  schauspielerischen  und  ge- 
sanglichen  Konnens.  Um  sie  her  waren  erste 
Krafte  der  Leipziger  Oper,  wie  Ernst  Neubert, 
Joseph  Lindlar,  Max  Spilcker,  Ernst  Oster- 
kamp  und  Elisabeth  Gerd,  um  das  glanzende 
Gelingen  des  Ganzen  verdient.  Biihnenbilder 
von  starkstem  farbigem  Reiz  und  auBerordent- 
licher  Stimmungsgewalt  hatte  der  um  Leipzig 
schon  mehrfach  verdiente  Panos  Aravan- 
tinos  geschaffen,  wahrend  die  Inszenierung  in 
den  Handen  Walter  Briigmanns  lag,  der  seine 
weite  Phantasie  wiederum  vor  eine  dankbare 
Aufgabe  gestellt  sah.  Es  war  im  ganzen  einer 
der  Abende,  wie  ihn  in  dieser  stilistischen 
Einheitlichkeit  und  Starke  des  Gesamtein- 
druckes  heute  so  leicht  keine  andere  Biihne 
zu  schaffen  vermag.  Adolf  Aber 

IUBECK:  Webers  Jugendoper  »Peter 
^Schmoll«,  die  seit  der  ersten  und  ver- 
mutlich  einzigen  Augsburger  Auffiihrung  von 
1803  fiir  die  Biihne  verloren  war,  weil  der 
Dialog  fehlte,  wurde  durch  eine  Bearbeitung 
des  Oberspielleiters  der  Oper  Karl  Eggert  der 
Vergessenheit  entrissen.  Das  1802  in  Salz- 
burg  komponierte  Werk,  der  dritte  musik- 
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dramatische  Versuch  Webers,  ist  von  Eggert 
mit  einem  Dialog  versehen  worden,  der  im 
Gegensatz  zu  dem  teils  pathetisch-uberladenen, 
teils  rationalistisch-niichternen  Libretto  Tiirks 
mehr  den  naiven  Singspielcharakter  betont. 
Aus  den  vorhandenen  Anhaltspunkten  hat  er 
eine  einiache  Singspielhandlung  entwickelt: 
Peter  Schmoll,  ein  reicher  Kaufmann,  der, 
durch  die  franzosische  Revolution  vertrieben, 
verbittert  in  der  Einsamkeit  lebt,  widersetzt 
sich  der  Heirat  seiner  Tochter  Minette  mit 
dem  jungen  Kunrat;  er  gibt  seinen  Wider- 
stand  erst  auf,  als  der  verloren  geglaubte 
Jugendfreund  Hellmers  wieder  erscheint  und 
sich  als  Vater  des  jungen  Mannes  zu  erkennen 
gibt.  Am  Notentext  der  gut  erhaltenen  Par- 
titur  hat  der  Bearbeiter  nichts  geandert;  die 
Umstellung  einiger  Gesangsnummern  forderte 
die  Konzentration  der  Handlung.  Die  Musik 
Webers,  harmonisch  iiberaus  einfach,  trifft 
den  Ton  des  Singspiels  im  allgemeinen  sehr 
gliicklich  und  wirkt  steif  und  ungelenk  nur  da, 
wo  sie  in  einigen  Arien  dem  empfindsamen 
Stil  des  18.  Jahrhunderts  ihren  Tribut  zollt. 
Gegeniiber  der  konventionellen  Melodik  fallt 
die  charaktervolle  Rhythmik  als  personlichere 
AuBerung  angenehm  auf ;  einige  Instrumental- 
effekte,  wie  die  Verwendung  der  PikkoloAote, 
humorvoll  charakterisierende  Fagottmotive 
nnd  von  lyrischer  Empfindung  geschwellte 
Hornmelodien  weisen  auf  den  spateren  Ro- 
mantiker  und  Meister  des  Orchesterkolorits 
hin.  Die  Aumahme  des  liebenswiirdigen 
Werkes,  dessen  Auffiihrung  unter  Karl 
Eggerts  szenischer  und  G.  V.  Mannstddts  musi- 
kalischer  Leitung  stand,  war  freundlich. 

Fritz  Jung 

MAINZ:  Mit  der  Urauffiihrung  der  neuen 
Fassung  der  Oper  t>Das  Rosengdrtlein* 
bekundete  die  Mainzer  Biihne  erneut  ihren 
Unternehmungssinn.  Hofrat  Bittner,  der  Dich- 
terkomponist,  ist  in  Mainz  durch  sein  »H61- 
lisch  Gold«  kein  Unbekannter.  Er  hat  die  ur- 
spriinglich  aus  drei  Aufziigen  bestehende  Le- 
gende  »Das  Rosengartlein«  auf  einen  (zwei 
Bilder)  zusammengezogen.  Ein  »noch  Mehr* 
hatte  dem  Werke  nur  gedient,  denn,  bei  aller 
Anerkennung  der  Fahigkeiten  Bittners,  wir- 
ken  auch  in  der  neuen  Fassung  noch  viele 
Langen  lahmend.  Ein  Kenner  wie  der  Dichter- 
komponist  miiBte  eigentlich  aus  der  Auf- 
nahme  herausgelesen  haben,  daB  die  Populari- 
sierung  des  »Rosengartlein«  von  weiteren  Ab- 
strichen,  auf  jedes  Bild  sich  erstreckend,  ab- 
hangen  wird. 


Als  Symbol  legt  der  Dichterkomponist  seiner 
Legende  das  Erl6sungsmotiv,  uns  von  Rich. 
Wagner  bekannt,  zugrunde.  Zwei  Frauen 
sind  es,  die  den  als  Gewaltmenschen  und 
Frauenverfiihrer  gefiirchteten  Hadamar  zu 
der  erlosenden  Erkenntnis  seines  besseren 
Selbst  und  Gottes  kommen  lassen.  Der  Siihne- 
tod  beschlieBt  sein  Leben.  Des  Komponisten 
musikalisches  Fiihlen  kommt  unzweifelhaft 
von  Rich.Wagner.  Auch  andere  musikalische 
Einrliisse  sind  f estzustellen ;  doch  ist  Empfin- 
dung  und  Sinn  fiir  eine  melodisch  reiche  Linie, 
der  auch  die  herbere,  charakteristische  Palette 
nicht  abgeht,  wenn  es  die  Handlung  verlangt, 
nicht  zu  leugnen. 

Die  Auffiihrung  trug  kiinstlerisches  Niveau. 
Man  kennt  und  schatzt  iiber  Mainz  hinaus 
die  Sorgfalt,  mit  der  die  Premieren  hier  heraus- 
gestellt  werden.  Dem  klanglichen  Element  war 
Paul  Breisach  ein  iiberlegener,  geistig  wie 
seelisch  alle  Details  erfassender  Fiihrer. 
Regie:  Heinrich  Kbhler,  Biihnenbild:  Heinz 
Helmdach.  Karl  Goebel 

NURNBERG:  Cornelius'  »Barbier«,  den 
Ed.  Morike  als  Gast  mit  Paul  Bender 
(Hassan)  in  Fiirth  als  Festvorstellung  zum 
25jahrigen  Bestehen  des  Stadttheaters  heraus- 
brachte,  konnte  sich  auf  dem  Niirnberger 
Spielplan  nicht  halten.  Zu  Weihnachten  gab 
es  unter  Bertil  Wetzelsberger  eine  achtbare 
Neueinstudierung  des  Rosenkavaliers.  Im 
Spielplan  lauft  der  »Jonny«  einigen  neuen 
Operetten  den  Rang  ab.  Was  sonst  noch  neben 
den  geschlossenen  Vorstellungen  dem  ge- 
duldigen  Abonnenten  bleibt,  wird  mit  Tief- 
land,  Lohengrin,  Tannhauser,  Tosca  und 
Carmen  bestritten.  Dabei  werden  derartige 
Opern  meist  nur  improvisiert  zum  besten  ge- 
geben.  Der  Unwille  iiber  einen  solchen  Be- 
trieb  ist  bei  Publikum  und  Presse  begreif- 
licherweise  groB,  zumal  das  neue  Ensemble 
diesmal  in  vielen  Fachern  enttauscht  hat. 
Fiir  musikalische  Feinschmecker  war  die  Ur- 
auffiihrung  von  Mojsisouics'  »Chinesischen 
Mddchen«  ein  hiibsches  hors  d'ceuvre.  Text 
und  Titel  dieses  Einakters  stammen  von  Pietro 
Metastasio.  Mojsisovics  hat  dieses  iiberaus 
anspruchslose  Libretto  groBtenteils  der  Musik 
zu  Rinaldo  da  Capuas  Oper  »La  Zingara« 
unterlegt  und  so  ein  Singspiel  zustande 
gebracht,  das  in  seinem  zierlichen,  vormozart- 
schen  Figuralstil  mit  kantilenenreichen  Arien, 
galanten  Tanzweisen  und  schmucken  En- 
semblesatzen  auf  ein  Stiindchen  rein  musi- 
kalisch  recht  anregend  unterhalt.  Das  Publi- 
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kum  verlangt  vom  Theater  natiirlich  mehr  und 
kam  daher  auch  viel  besser  in  dem  danach 
zur  Auffiihrung  gebrachten  Einakter  »Der 
hdusliche  Kriegn.  auf  seine  Kosten.  Dieses 
frische  Jugendstiick  von  Schubert  mit  seiner 
primitiven  Musizierfreudigkeit  und  seinem 
gesunden  biedermeierlichen  Humor  sollte  auf 
den  Spielplanen  unserer  deutschen  Theater 
mehr  Beachtung  nnden.  Auch  Mojsisovics' 
Einakter  kann  man  allen  Biihnen  empfehlen. 
Beide  Auffiihrungen  hielten  sich  unter  Karl 
Schmidts  energischer  Leitung  auf  einem  er- 
freulichen  Niveau.  Wilhelm  Matthes 

OSNABRUCK:  Urauffiihrung  »Der  weiBe 
Vogel«  von  Ernest  Carter.  In  Deutschland 
trieb  Carter  seine  Studien,  und  so  blieb  es 
nicht  aus,  daB  die  deutsche  Musik,  vor  allen 
aber  Wagner  und  die  Nachwagnerianer  auf 
sein  kompositorisches  Schaffen  den  groBten 
und  auch  den  fruchtbarsten  EinrluB  ausiibten. 
In  Neuyork  als  eriolgreicher  Vorkampfer  der 
deutschen  Musik  tatig,  erlebte  er  gelegentlich 
einer  Jagd  in  der  Wildnis  eine  Geschichte,  die 
gewisse  Ahnlichkeiten  mit  dem  Shakespeare- 
schen  Desdemona-Stoff  nicht  verleugnet.  Diese 
Geschichte  wird  in  den  Handen  Brian 
Hookers,  eines  der  erfolgreichsten  ameri- 
kanischen  Textdichters,  zu  einem  auBerst 
brauchbaren  und  in  seiner  Konzeption  knap- 
pen  Libretto  fiir  eine  Oper,  in  welcher  dem 
Komponisten  reichste  Gelegenheit  zur  Ent- 
faltung  seines  vorwiegend  lyrischen  Talents 
gegeben  ist;  aber  auch  der  Musikdramatiker 
kann  sich  dankbar  entfalten.  Und  trotzdem 
Carters  Tonsprache  durchaus  tonal  ist,  er 
uns  eigentlich  nichts  »Neues«  zu  sagen  hat 
und  auch  nicht  sagen  will,  so  fesselt  seine 
Musik  doch  durch  die  Ehrlichkeit,  durch  ihre 
Warme.  Seine  Instrumentation  verrat  den 
Kenner  des  modernen  Orchesters  und  ist 
meisterlich.  Hans  Paul  Passoth 

PARIS:  Unsere  beiden  Opernbiihnen  sind 
plotzlich  aus  ihrer  Lethargie  erwacht:  sie 
brachten  in  vierzehn  Tagen  fiinf  neue  Werke 
heraus.  Werke,  die  zur  Geniige  die  gegen- 
wartige  Verwirrung  in  unserer  dramatischen 
Musik  bezeigen.  Nach  dem  »Bon  roi  Da- 
gobert«,  dessen  Erfolg  unverandert  gut  ist, 
haben  wir  in  der  Opĕra  Comique  zwei  Werke 
von  jungen  Komponisten  zu  verzeichnen. 
»Evolution«  von  Lenfant  ist  ein  Tanzspiel, 
ahnlich  den  » Impressions  de  music-hall«  von 
Gabriel  Piernĕ,  jedoch  nicht  so  wertvoll  wie 
diese.  Das  sehr  kurze  Ballett  laBt  bei  be- 


kannten,  geschickt  modernisierten  Weisen 
Tanze  aus  dem  vergangenen  und  unserem 
Jahrhundert  an  uns  voriiberziehen.  Die  paro- 
distische  Absicht  in  den  ersten  dieser  Tanze 
wird  dem  Zuh6rer  wohl  kaum  zur  Erkenntnis 
kommen,  in  erster  Linie  wird  man  die  besten 
Kiinstler  der  Tanztruppe  der  Opĕra  Comique 
feiern.  —  Das  Bankelsangerlied  in  drei  Akten 
—  besser  in  drei  Szenen  — ,  »Pauvre  Matelot« 
von  Cocteau  und  Darius  Milhaud  ist  nichts 
anderes  als  eine  originell  illustrierte  Zeitungs- 
nachricht,  dabei  in  der  Manier  der  mittel- 
alterlichen  Mysterien  gehalten,  die  erlaubt, 
daB  das  Stiick  ohne  Unterbrechung  gespielt 
wird.  Ein  Matrose  kehrt  nach  langer  Ab- 
wesenheit  in  seine  Heimat  zuriick.  Er  tritt 
ungekannt  in  die  Schenke,  die  seiner  Frau 
gehort  (die  ihm  treu  geblieben  ist).  Er  ist 
reich  geworden,  wahrend  sein  Kamerad,  der 
unten  blieb  und  den  er  fiir  den  Ehemann  aus- 
gibt,  arm  ist.  Die  Frau  bietet  dem  Unbekann- 
ten  Gastfreundschaft.  In  der  Nacht  aber  kehrt 
sie  in  die  Schankstube  zuriick,  wo  er  ein- 
geschlafen  ist,  und  totet  ihn  durch  einen 
Hammerschlag,  um  ihn  zu  berauben.  Jetzt 
erkennt  sie  ihren  Gatten.  Mit  Hilfe  ihres 
Vaters  laBt  sie  den  Leichnam  verschwinden. 
Diese  brutale  Handlung  koloriert  Milhaud 
lebendig,  brutal,  mit  stellenweise  stark  ag- 
gressiver  Instrumentierung,  die  jedoch  an 
lichten  Stellen  das  legendare  Bankelsanger- 
lied  durchscheinen  laBt,  das,  von  den  vier 
Personen  (der  Frau,  deren  Vater,  dem  Preund 
des  Matrosen  und  dem  Matrosen  selbst)  ge- 
sungen,  wie  ein  Leitmotiv  ein  Tanzthema 
(Java)  unterstreicht,  das  zuerst  vom  me- 
chanischen  Klavier  in  der  Schenke  gespielt 
und  vom  Orchester  nachgeahmt  wird.  Diese 
Doppelwirkung  schadet  nur  der  Geschlossen- 
heit  des  Werkes,  das  mit  geteilten  Meinungen 
aufgenommen  wurde.  Es  ist  offenbar,  daB 
Milhaud  in  dieser,  aller  Psychologie  und  allen 
Symbolismus  entkleideten  Handlung  zu  be- 
weisen  gesucht  hat,  daB  er  schlicht  sein  und 
doch  er  selbst  bleiben  konnte,  wenn  er  wollte. 
Das  heiBt,  daB  er  ein  unnotig  gewaltiges  Or- 
chester  in  Szene  setzt,  das  ihm  nicht  einmal 
die  einfachen  Geister  gewinnen  wird,  an  die 
er  sich  hat  wenden  wollen.  Die  ausgezeich- 
nete  Auffiihrung  mit  sehr  schoner  Ausstat- 
tung  wurde  von  Lauweryns  dirigiert. 
Es  muB  kurz  das  neue,  ebenfalls  fragmen- 
tarische  Stiick  in  der  Opĕra  erwahnt  werden. 
»Matines  d'amour«  von  Mazelier,  Text  von 
Gastambide,  wird  ein  »fabliau«  in  drei  Bildern 
genannt.  Man  sieht  hier  ein  Muttergottesbild, 
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das  sich  belebt,  Teufel,  die  siindige  Leiden- 
schaft  der  Biirgerin  Magdalene  und  des  Monchs 
Theophilus,  die  gemeinsam  den  Klosterschatz 
entfiihren.  Nach  einer  Szene  im  Walde,  wo 
sich  eigentlich  nichts  ereignet,  ist  alles  wieder 
in  Ordnung  dank  der  Dazwischenkunft  der 
Mutter  Gottes.  Der  Schatz  rindet  sich  unbe- 
riihrt  wieder  .  .  .  und  die  Ehre  des  guten 
Biirgers  joffroi  auch.  Der  Komponist  der 
»Graziella«  hat  hier  seine  Art  gewechselt  und 
versucht,  seine  Palette  zu  mildern,  indem  er 
gleichwohl  die  modernsten  Ingredienzien  hin- 
einbringt  und  vielleicht  damit  MiBbrauch 
treibt;  denn  er  siindigt  hier  durch  Ubertrei- 
bungen,  ohne  argerliche  Reminiszenzen  zu 
vermeiden.  —  Marc  Dalmas,  von  dem  die 
Opĕra  nur  ein  choreographisches  Fragment 
brachte,  fiihrt  uns  mit  seinen  Mitarbeitern 
(dem  verstorbenen  Verleger  Paul  de  Choudens 
und  Albert  Boucheron)  nach  Thyrus  750  vor 
Christi.  »Cyrca«  sollte,  wie  alle  Witwen  aus 
Malabar,  beim  Tode  des  Konigs  Emmos,  dessen 
Lieblingsfrau  sie  war,  ihm  auf  dem  Scheiter- 
haufen  folgen.  Aber  sie  ist  jung,  sie  will  leben, 
sie  zaudert.  Da  erscheint  der  Gott  des  Feuers, 
der  sie  bezaubert,  sie  mit  seinen  magischen 
Kreisen  umgarnt  und  in  die  Flammen  zieht. 
Dalmas,  der  hauptsachlich  dramatische  Musik 
schafft,  fehlt  es  nicht  an  Geschicklichkeit,  den 
Zuh6rer  zu  interessieren.  Sein  Werk  wurde 
beim  Wettbewerb  der  Stadt  Paris  preis- 
gekront.  Das  ist  kein  geniigender  Grund,  daS 
die  Opĕra  das  Stiick,  und  sei  es  auch  nur  eine 
Episode  daraus,  auffiihrte.  Im  ganzen  banal, 
macht  die  Inszenierung  dem  Choreographen 
N.  Guerra  und  den  Mitwirkenden  Ehre. 

J.  G.  Prod'homme 

STUTTGART:  Die  Erstauffuhrung  des  »Car- 
dillac«  von  Paul  Hindemith  ergab  die  Be- 
statigung,  daB  unserem  Theater  die  Lust  zu 
aktivem  Vorgehen  nicht  genommen  ist.  (Bis- 
weilen  schien  es  anders.)  Man  erireute  sich 
an  der  Musikfiille  einer  in  Stil  und  Charakter 
eigenartigen  Oper  und  erlebte  eine  auf  be- 
achtlicher  kiinstlerischer  Hohe  stehende  Vor- 
fiihrung.  Unter  den  Vermittlern  der  Neuheit 
sind  an  erster  Stelle  Carl  Leonhardt  und  Spiel- 
leiter  Harry  Stangenberg  zu  nennen,  die  ge- 
schickt  Hand  in  Hand  arbeiteten,  um  ein  ein- 
heitliches  Ergebnis  zustande  zu  bringen.  Der 
Erfolg  beim  Publikum  war  unleugbar,  wie  ja 
auch  in  Stuttgart,  wo  Hindemith  eine  langst 
bekannte  Erscheinung  ist,  vorauszusehen  war. 
Nachdem  man  der  einstens  geradezu  sen- 
sationell  wirkenden  Mona  Lisa  von  Schillings 
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die  notige  Ruhe  gegonnt  hatte,  wurde  die 
Oper  neuerdings  auf  ihre  Geltung  hin  beim 
Publikum  untersucht.  Die  Probe  wurde  vor- 
ziiglich  bestanden.  Die  musikalische  Leitung 
an  diesem  Abend  hatte  Ferdinand  Drost  iiber- 
nommen.  Alexander  Eisenmann 

WEIMAR:  Der  Opernspielplan  des  Deut- 
schen  Nationaltheaters  ist  in  Sta- 
gnation  geraten.  Man  fing  verheiBungsvoll  mit 
einer  von  Praetorius  auBerst  temperamentvoll 
geleiteten  Auffiihrung  des  wirkungsvoll  auf 
drei  Stunden  zusammengestrichenen  Rienzi 
an.  Der  neue  Heldentenor  Walter  Favre 
zeigte  sich  in  glanzvollem  Lichte.  Die  Proben 
zu  Jonny  spielt  auf  und  Cardillac  taten 
ihr  iibriges,  um  das  Repertoire  so  ziemlich 
stillzulegen.  Jonny  macht  auch  in  Weimar 
volle  Hauser  dank  der  hinreiBenden  Stab- 
fiihrung  von  Praetorius  und  der  faszinierenden 
Inszenierung  von  Dr.  Ulbrich  und  der  glan- 
zenden  Einzelleistungen  von  Priska  Aich, 
Thea  Wagner,  Hans  Bergmann,  Hans  Grahl 
u.  a.  Otto  Reuter 

WIEN:  Ab  und  zu  erinnert  man  sich, 
daB  die  Staatsoper  ein  Ballett  besitzt, 
das  die  vielberufene  Wiener  Anmut  reprasen- 
tiert  und  demgemaB  beschaitigt  sein  will.  Vor 
ein  paar  Jahren,  als  noch  Richard  StrauB  in 
der  Direktionskanzlei  amtierte,  erwachte  der 
Ehrgeiz,  das  in  »Tradition«  erstarrte  Korps  zu 
reformieren,  den  Tanz,  wenn  auch  noch  so 
behutsam,  den  neuen  zeitgema.Ben  Tanzideen 
anzupassen.  Heute  hat  man  langst  wieder 
heimgefunden  zur  alten  bequemen  Schablone, 
und  so  entstand  »Die  Nixe  von  Sch6nbrunn«, 
eine  alberne  Niaiserie,  zu  der  sich  die  Staats- 
oper  eine  Partitur  aus  altem  Weberschen 
Musikgut  —  » Aufforderung  zum  Tanz«, 
Polonasen,  Eccossaisen,  Stiicke  aus  »Preziosa« 
usw.  —  zusammenschneidern  lieB.  Es  ist  ein 
tiefes  und  trauriges  Niveau  des  Ungeschmacks, 
auf  dem  hier  die  Nixe  zu  tanzen  hat.  Eine 
Neustudierung  des  »Propheten«,  die  nichts 
anderes  war  als  eine  Neubesetzung  zweier 
Rollen  —  Frau  Nemeth  sang  die  Berta,  in- 
dem  sie  den  Meyerbeerschen  Kunstgesang 
in  der  WeiBglut  ihrer  herrlichen  Sopranhohe 
zum  Schmelzen  brachte.  Frau  Olszewska 
suchte  als  Fides  auch  aus  den  konzertanten 
Teilen  der  beriihmten  Altpartie  musikdrama- 
tische  Unmittelbarkeit  erstehen  zu  lassen  — 
und  das  Gastspiel  Barbara  Kemp,  als  Salome 
und  Farbersfrau  —  die  Kiinstlerin  hat  sich 
langere  Zeit  hier  nicht  horen  lassen:  sie  ist 
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sich  gleich  geblieben,  ohne  jemals  die  gleiche 
zu  sein,  gleich  in  der  in  solcher  Vollkommen- 
heit  wohl  einzig  dastehenden  Verbindung  von 
technischer  Virtuositat  mit  spontaner,  elemen- 
tarer  Triebhaftigkeit,  iiberraschend  immer  in 
der  Gestaltung,  die diesmals  einfacher,  ruhiger, 
sparsamer  in  der  Nuancengebung  schien  — 
dieses  Gastspiel,  so  erfreulich  es  an  sich  auch 
war,  und  jene  Neustudierung  konnten  gleich- 
wohl  das  karge  kiinstlerische  Ergebnis  eines 
Monates  nicht  ernstlich  bereichern. 
Jonny  wurde  mit  fieberhaftester  Spannung, 
wie  seit  langem  keine  Oper,  erwartet.  Wie 
iiberall  so  rielen  auch  hier  weit  mehr  als 
die  kiinstlerischen  Vorziige  und  Schwachen 
seine  spekulativen  Tugenden  ins  Gewicht: 
Jonny,  das  Opernereignis,  war  wie  in  guten 
alten  Opernzeiten  durch  Tage  ausschlieB- 
licher  Gesprachsstoff.  Es  hat  iibrigens  auch 
die   Opernleitung   das    Ihrige   dazu  beige- 
tragen,  die  Gemiiter  in  Spannung  zu  halten, 
indem  sie  die  Premiere  fiir  Silvester  ansetzte, 
iiber  die  technischen  Wunder  der  Ausstattung 
oder  iiber  die  emsige  Probenarbeit,  die  das 
Ensemble  nachtelang  bis  in  die  Morgenstunden 
beisammenhielt,  kodernde  Berichte  durch- 
sickern  lieB.  Jonnys  kiinstlerische  Werte  oder 
Unwerte  stehen  in  keinem  Verhaltnis  zu  so 
leidenschaftlicher  Aufregung,  sein  Einzug  in 
die  heiligen  Hallen  des  Opernhauses  ist  weder 
Tempelschandung  noch  besondere  kiinstle- 
rische  Tat.  Jonny-Auffiihrungen  sind  Ange- 
legenheiten  einer  sozusagen  praktischen  Ver- 
nunft,  wie  ja  auch  Jonny  selbst  deren  echtestes 
Gesch6pf  ist.  Allerdings  eines,  das  auBer- 
ordentliche  Talente  fiirs  Exzentrische  und 
Burleske  besitzt.  Die  Komodie,  die  sich  um 
Jcnny  schlingt,  ist  reizend,  soweit  sie  ehrlich 
Unsinn  treibt  und  die  Motive  ihrer  Verwick- 
lungen  wie  auf  dem  Saxophon  in  synkopiertem 
Rhythmus  und  aufs  Geratewohl  vor  sich  hin- 
blast;  sie  ist  albern,  so  bald  sie  ernstlich  an 
allgemeines    oder    individuelles  Menschen- 
schicksal  riihren  will.  Dasselbe  gilt  fur  die 
Musik:  eine  kostliche  Improvisation,  solange 
sie  hiibsch  an  der  Oberrlache  bleibt,  Spafi- 
haftes  spaBig  parodiert,  launige  Imitationen 
einfadelt,  technische  Tricks,  wie  sie  der  Zu- 
fall  zutragt,  witzig  ausniitzt  oder  kleine,  ver- 
gniigte  Ensemblesatze  hinwirft.  Sowie  sie  aber 
innere  Vorgange  belauschen  will,  wird  der 
Atem  kurz,  der  Ton  diirr,  der  Einfall  diirftig. 
Etwa  mit  Ausnahme  des  zweiten  Gletscher- 
bildes:  die  harmonischen  und  melodischen 
Blumen,  die  da  am  Rande  des  ewigen  Eises 
gedeihen,  sind  von  seltsamer  Schonheit  und 


der  Hohenregion,  in  der  sie  wurzeln,  durchaus 
wiirdig.  Auffiihrung,  Ausstattung  und  Regie 
beiriedigten  auch  die  hochsten  Erwartungen. 
Strnads  Biihnenbilder  sind  ebenso  hervor- 
ragend  als  Sehenswiirdigkeiten  wie  als  tech- 
nische  Meisterwerke,  Wallersteins  Regie  halt 
das  Spiel  in  ungebundener,  wie  im  Charleston 
schlenkernder  Bewegung,  und  Jonnys  abge- 
feimte  Gaunerei  erhalt  in  Alfred  Jergers  Dar- 
stellung  als  individuelle  Beigabe  etwas  Liebens- 
wiirdig-Wienerisch-Lausbiibisches,  womit  die 
Figur  vollends  aller  moralischen  Verantwort- 
lichkeiten  enthoben  erscheint.  Ein  reines 
Lamperl  im  schwarzen  Wolfspelz,  dieser 
Jonny;  und  unter  seiner  Agide  wurde,  iiber 
einigen  Widerspruch  hinweg,  in  irohlichster 
Silvesterstimmung  der  AnschluB  an  die  »neue 
Zeit«  vollzogen.  Heinrich  Kralik 

WIESBADEN:  Die  zur  Zeit  iiber  ganz 
Deutschland  gehende  Verdi  -  Welle 
brachte  am  Wiesbadener  Staatstheater  den 
jahrzehntelang  schlummernden  »Ernani«  wie- 
der  ans  Rampenlicht.  Der  von  Victor  Hugo 
inspirierte,  inallenSchauern  der  Hochromantik 
schwelgende  Text  dieses  lyrischen  Dramas 
bringt  uns  heute  ein  wenig  zum  Lacheln,  aber 
durch  die  Alterspatina  des  1844  entstandenen 
Werkes  dringt  echt  Verdische  Melodik,  deren 
Glanz  auch  unter  den  schwacheren  Chor- 
partien  nicht  sonderlich  leidet.  Joseph  Rosen- 
stock,  unterstiitzt  von  Eyuind  Laholm  in  der 
Titelrolle  und  Heinrich  Hbhlin  (Silva)  verlieh 
der  Partitur  Schwung  und  Warme. 
Noch  ein  lyrisches  Drama  —  aus  einer  ganz 
anderen  Sphare  —  gelangte  zur  Erstauffiih- 
rung:  »Romeo  und  Julia  auf  dem  Dorfe«  von 
Frederick  Delius,  fiir  dessen  sinfonische 
Sch6pfungen  insbesondere  Carl  Schuricht  — 
und  nicht  nur  in  Wiesbaden  —  mit  besonderer 
Hingabe  geworben  hat.  Ein  Publikumseriolg 
wird  dieser  aus  impressionistischer  Klangwelt 
gestalteten  Oper  so  leicht  nicht  beschieden  sein. 
Der  zarte  Reiz  von  Gottfried  Kellers  gleich- 
namiger  Novelle  geht  in  der  freien  Bearbeitung 
des  Komponisten  verloren,  die  lyrische  Grund- 
stimmung  bietet  keinen  geeigneten  Nahrboden 
fiir  ein  lebendiges  Biihnengeschehen,  zumal 
auch  der  Musik  Delius'  jeder  starkere  dra- 
matische  Antrieb  fehlt.  Als  sinfonische  Klang- 
bilder  betrachtet,  fesseln  jedoch  manche  Par- 
tien  in  hohem  MaGe,  namentlich  die  in  Duft 
und  Farbe  gehiillten  Naturschilderungen  und 
die  ergreifende  Todesszene.  Ernst  Zulauf, 
der  neue  erste  Kapellmeister,  fiihrte  sich  an 
diesem  Abend  vorteilhaft  ein,  die  Hauptrollen 
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des  tragischen  Liebespaares  Sali  und  Wenchen 
waren  Martin  Kremer  und  Therese  Miiller- 
Reichel  mit  bestem  Gelingen  anvertraut. 

Emil  Hbchster 

KONZERT 

BERLIN:  Auf  der  Suche  nach  dem  Inter- 
essanten  stoBen  wir  auf  das  erste  Konzert 
der  Internationalen  Gesellschaft  fiir  Neue 
Musik,  Ortsgruppe  Berlin.  Das  Programm  ge- 
hort  Schonberg  und  denen  um  ihn.  Ganz  neu 
ist,  was  Hanns  Eisler  von  sich  gibt:  er  setzt 
Zeitungsausschnitte  unter  Musik.  Damit  soll 
eine  Weltanschauung  ausgesprochen  sein.  Das 
KlassenbewuBtsein  der  Musik  ist  aufgehoben; 
sie  ist  unter  die  Leute  gegangen.  Ohne  Pathos, 
so  in  einem  neuen  Parlandostil,  lauft  sie  mit 
dem  Text  mit.  Eisler  hatte  schon  in  Baden- 
Baden  Ahnliches  vorgewiesen.  Man  kann 
nicht  behaupten,  dafi  er  sich  in  besondere 
Unkosten  stiirzt.  Aus  einem  halb  gramlichen 
Seelenzustand  heraus  schreibt  er  scheinbar 
unverbindlich  seine  Noten  hin,  und  da  er 
sein  Handwerk  versteht,  macht  er  es  auch 
recht  geschickt.  Die  tiefere  Bedeutung  auf 
weltanschaulichem  Grunde  solcher  Kunst 
muB  sich  der  Horer  selbst  ablesen.  Es  ist  kaum 
anzunehmen,  dafi  Eislers  Art  Mode  wird. 
Berg  und  Schbnberg,  der  eine  mit  seiner 
lyrischen  Suite,  der  andere  mit  seinem  dritten 
Streichquartett,  geben  die  Hauptnummern  des 
Abends.  Das  Kolisch-Quartett,  unerreicht  in 
der  Darbietung  des  AuBergewohnlichen,  stellt 
sich  in  ihren  Dienst.  Noch  einmal  erlebt  man 
das  Allegro  misterioso  der  lyrischen  Suite,  das 
die  atmospharischen  Wirkungen  des  »Woz- 
zeck«  in  das  Gebiet  der  reinen  Musik  iiber- 
tragt. 

Furtwdngler  greift  auf  die  Vergangenheit 
zuriick  und  fordert  Gottfried  Heinrich  Stoel- 
zels  Concerto  grosso  a  due  cori  an  den  Tag: 
ein  lustiges  Stiick,  dessen  hohe  Trompeten 
allerdings  den  Spielern  scheinbar  uniiberwind- 
liche  Schwierigkeiten  bereiten.  Richard  StrauB' 
»Also  sprach  Zarathustra«  wird  von  Furt- 
wangler  an  diesem  Abend  so  effektvoll  heraus- 
dirigiert,  daB  der  Unwert  dieses  allzu  hand- 
greiflichen  Werkes  sonnenklar  wird. 
Ein  jiingerer  Kollege  Furtwanglers,  Jascha 
Horenstein,  mochte  gern  an  die  OberAache 
des  Musikbetriebes  kommen.  Er  ist  im  Be- 
griff ,  seinen  Namen  zu  einer  gangbaren  Miinze 
zu  machen.  Wie  er  mit  dem  Philharmonischen 
Orchester  Mahlers  Fiinfte  durchnervt,  das  ist 
bemerkenswert  und  eigenttimlich .  Aber  viel- 


leicht  gilt  seine  Ekstase  bereits  einem  ver- 
Aossenen  Wert.  Mahlers  Werk  ist  im  Ab- 
klingen.  Das  Klavierspiel  Rudolf  Serkins 
pragt  sich  ein.  In  anderen  Zeiten  ware  ein 
solcher  Pianist  imstande,  eine  Gemeinde  zu 
bilden.  Heut  spielt  er  vor  Menschen,  die  ein 
Salon  aumehmen  wiirde.  Echtes  Klavierspiel 
eines  Musikers,  der  nie  Empfindungen  heu- 
chelt,  sondern  Gefiihltes  wirkungssicher  aus- 
spricht.  Adolf  WeiJSmann 

2\MSTERDAM:  Die  amerikanische  Musik- 
XjLprotektorin  Mrs.  Coolidge,  die  in  diesem 
Herbst  in  verschiedenen  europaischen  Zen- 
tren  Musikabende  veranstaltete,  hat  natiir- 
lich  auch  Amsterdam  nicht  umgangen.  Die 
Komponisten  Gabriel  Piernĕ  und  Maurice 
Ravel  wirkten  personlich  bei  der  Wiedergabe 
eigener  Werke  mit:  Piernĕ  mit  M.  Moyse  und 
Hans  Kindler  in  einem  geschmackvollen  Trio 
fiir  F16te,  Violoncell  und  Klavier,  Ravel  als 
Begleiter  seiner  »Trois  chansons  Madĕcasses« 
fiir  Sopran,  F16te,  Cello  und  Klavier,  wobei 
Madeleine  Grey  die  rezitativische  Gesangs- 
stimme  dieses  meisterlich  gemachten  Stiickes 
effektvoll  gestaltete.  Malipieros  jiingstes  Werk 
fur  Violoncell  und  Klavier  »Primo  tempo«  ist 
stilistisch  ziemlich  unausgeglichen.  Zur  Ur- 
auffiihrung  gelangte  ein  Variationenwerk  des 
amerikanisch-russischen  Komponisten  N.  T. 
Berezowskij  fur  Klarinette  (Cahuzac),  Klavier 
(E.  Wagner)  und  Streichquartett  (Pro  Arte), 
hiibsche,  sehr  gut  gearbeitete,  wenn  auch  noch 
nicht  zu  personlichem  Ausdruck  gereifte 
Musik.  —  Die  Abonnementskonzerte  des  Con- 
certgebouw  begannen  Anfang  Oktober.  In  der 
ersten  SaisonhaHte  ist  wieder  Pierre  Monteux 
Dirigent  unseres  Orchesters.  Dieser  vielseitige 
und  durchaus  iiberlegene  Orchesterleiter  setzt 
sich  auch  mit  Nachdruck  fiir  neuere  deutsche 
Musik  ein.  Man  dankte  ihm  u.  a.  eine  schone 
Auffiihrung  von  Max  Regers  Romantischer 
Suite.  Sehr  sympathisch  beriihrte  die  unvoll- 
endet  nachgelassene,  durch  Glazunoff  mit 
feinem  Einfiihlungsverm6gen  instrumentierte 
dritte  Sinfonie  von  Alexander  Borodin.  Die 
beiden  Satze  weisen  viel  melodische  Eigen- 
art  auf.  —  AnlaBlich  einer  Ausstellung  mo- 
derner  italienischer  Gemalde  im  hiesigen 
Stadtischen  Museum  widrnete  das  Conzert- 
gebouw  ein  Abonnementskonzert  ausschlieB- 
lich  italienischer  Musik.  Hierbei  wirkte  Alfredo 
Casella  als  Pianist  in  seiner  brillanten  Partita 
mit.  Malipieros  zu  einer  Suite  zusammenge- 
stellte  Opernfragmente  »Per  una  favola  ca- 
valleresca«  erwiesen  sich  als  vollige  Niete.  Von 
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zeitgenossischen  Komponisten  horte  man  den 
Amerikaner  Ernest  Schelling  als  virtuosen 
Interpreten  seines  talentvollen  Friihwerkes 
»Suite  fantastique«  fiir  Klavier  und  Orchester, 
dessen  Urauffiihrung  im  Jahre  1907  an  gleicher 
Stelle  stattgefunden  hatte.  AuBerdem  diri- 
gierte  Schelling  seine  Orchesterfantasie  »A 
victory  Ball«.  Als  Solist  wurde  der  in  Amerika 
lebende  hollandische  Cellist  Hans  Kindler  sehr 
bejubelt.  Er  spielte  Tschaikowskijs  Variationen 
und  den  Solopart  in  Blochs  ausdrucksstarkem 
»Schelomo«.  Die  Geigerin  Jelly  d'Aranyi  aus 
London  fesselte  in  Ravels  ihr  gewidmeter 
Tsigane.  Thibaud  enttauschte  in  Beethovens 
Violinkonzert,  dagegen  off enbarte  Frau  Kwast- 
Hodapp  im  dritten  Klavierkonzert  wieder  die 
Uberlegenheit  ihrer  reifen  Kunst.  Ein  eigener 
Liederabend  des  genialen  Schaljapin  erweckte 
Sensation  und  Enttauschung. 

RudolJ  Mengelberg 

BREMEN:  Seitdem  die  Neue  Musikgesell- 
schaft  ihre  immerhin  dankenswerte  Ta- 
tigkeit  eingestellt  hat,  besinnt  sich  die  etwas 
konservative  Philharmonische  Gesellschaft  in 
ihren  von  Ernst  Wendel  geleiteten  Konzerten 
erfreulicherweise  etwas  mehr  auf  die  Prlege 
der  modernen  Musik.  Sie  verfahrt  dabei  gut 
padagogisch  und  beschrankt  sich  zunachst 
auf  ihre  impressionistischen  Aniange.  So 
kam  zu  Beginn  des  Winters  die  genialische 
Suite  aus  Strawinskijs  Feuervogel  -  Ballett 
glanzend  zu  Gehor  und  fand  sogar  emp- 
fangliche  Ohren,  die  sich  in  einem  spateren 
Konzert  an  Maurice  Ravels  eleganter  und 
rhythmisch  schwungvoller  Walzerphantasie, 
trotz  ihres  tragischen  Selbstvernichtungs- 
dranges,  sogar  delektierten.  Im  iibrigen  war 
aber  eine  starke  Renaissance  der  jiingeren 
Romantik  festzustellen,  in  den  Sinfonie- 
konzerten  sowohl  wie  in  den  Kammermusik- 
abenden.  Besonders  betont  wurde  die  roman- 
tische  Renaissance  in  den  Kammermusik- 
abenden  der  Philharmonischen  Gesellschaft. 
Die  ersten  beiden  Quartettabende  bestritt  das 
unvergleichliche  Busch-Quartett.  Die  absolute 
Kunsthohe  dieser  Abende  wurde  von  dem  ihm 
folgenden,  gewiB  auch  tiichtigen  Klingler- 
Quartett  nicht  wieder  erreicht.  Dafiir  inter- 
essierte  hier  Respighis  neues  »Quartetto  dorio«, 
das  sich  durch  Temperament  und  orchestrale 
Ubersteigerung  seiner  Themen  kennzeichnet. 
Das  vortreffliche  Posniak-Trio  machte  uns 
in  einem  Unionskonzert  mit  dem  Trio  (in 
C-dur)  eines  neueren  Spaniers,  Casparo  Cas- 
sado,  bekannt,  das  aber  iiber  ein  mittleres 


MaB  franzosischer  Technik,  die  hie  und  da  von 
spanischem  Lokalkolorit  freundlich  belebt 
wird,  nicht  hinaus  kommt.  —  Die  Prlege  des 
Mannerchorgesanges  ist  in  Bremen  besonders 
hoch  entwickelt.  Das  von  Eduard  Noejiler 
geleitete  Festkonzert  des  Lehrergesangvereines 
war  mit  der  glanzenden  Bewaltigung  der 
enorm  schwierigen  Sinfonie-Ode  »Die  Men- 
schen«  von  Hans  Stieber  (Hannover)  ein 
starkes  Bekenntnis  zur  Gegenwart  und  zur 
Moderne.  Gerhard  Hellmers 

BUDAPEST:  Die  Saison  begann  mit 
einer  Dohndnyi-Feier.  Man  feierte  den 
Meister  anlaBlich  seines  3oja.hrigen  musi- 
kalischen  Wirkens  und  seines  50.  Geburts- 
tages.  Den  ersten  Abend  gaben  die  Phil- 
harmoniker  zu  Ehren  ihresPrasidialdirigenten. 
Unter  des  Jubilars  personlicher  Leitung 
kamen  von  seinen  Werken  die  Festouvertiire, 
die  Suite  fiir  Orchester  op.  19,  das  Credo  fiir 
Tenorsolo,  gemischten  Chor  und  Orchester, 
sowie  dasKlavierkonzertzu  stilvollsterWieder- 
gabe.  Herr  J.  Stejaniai  spielte  ausgezeichnet 
den  Klavierpart  des  Konzertes,  Herr  Bĕkely- 
hidy  sang  die  Tenorpartie  des  Credo.  Der 
zweite  Abend  wurde  vom  Streichquartett 
Waldbauer-Kerpely  gegeben;  hier  kamen  aus 
der  reichen  Fiille  seines  kammermusikalischen 
Schaffens  die  Serenade  fiir  Streichtrio,  das 
dritte  Streichquartett  (a-moll) ,  entschieden  ein 
Gipfelpunkt  seiner  Kammerkompositionen, 
und  das  jugendfrische  Klavierquintett  op.  1  mit 
dem  Komponisten  am  Flugel  in  eindrucks- 
vollster  Weise  zu  Worte.       F.  J.  Kerntler 

DANZIG:  Im  Danziger  Musikleben  kommt 
dem  Wirken  von  Henry  Prins  eine  iiber- 
ragende  Bedeutung  zu.  Die  von  ihm  geleiteten 
Philharmonischen  Konzerte  halten  sich  auf 
hohem  Niveau.  An  neueren  Werken  brachten 
sie  in  der  Berichtsperiode  nur  die  Ballettsuite 
von  Reger,  die  hauptsachlich  als  Kuriosum 
interessieren  konnte;  als  Solisten  kamen 
Frieda  Kwast-Hodapp  und  Adolf  Busch  zu 
Wort,  letzterer  mit  einer  unvergleichlich 
schonen  Wiedergabe  des  A-dur-Konzerts  von 
Mozart.  AuBerdem  prlegt  Prins  die  Kammer- 
musik;  sein  »Danziger  Streichquartett«  hat 
durch  Umbesetzung  an  Leistungsfahigkeit 
noch  gewonnen.  Corne  ius  Kun  setzte  sich  in 
den  Stadtischen  Sinfoniekonzerten  fiir  das 
Violinkonzert  von  Pfitzner  ein,  das,  von  Rie*e 
Que'.ing  interpretiert,  infolge  seiner  Blutleere 
stark  enttauschte.  Die  Zahl  der  Konzerte 
steht  in  keinem  Verhaltnis  zu  der  diinnen 
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Schicht  der  musikalisch  Interessierten.  Selbst 
Solisten  mit  groBem  Namen  vermogen  kaum 
mehr  den  Saal  zu  fiillen.  AuBerordentlichen 
Erfolg  hatten  die  Onegin,  Erdmann  und 
Gieseking,  Edwin  Fischer  und  der  einzigartige 
Paul  Bender.  Heinz  Heji 

DARMSTADT:  Das  Konzertleben  zeigt 
gegen  friiher  wesentliche  Veranderung. 
Von  auswartigen  Solisten  selbstandig  ver- 
anstaltete  Konzerte  kommen  wegen  ihrer 
Unrentabilitat  fast  vollig  in  Wegfall.  Einzig 
die  groBen  Vereine  oder  6ffentlich  subven- 
tionierte  Institute  vermogen  auf  Grund  eines 
festen  Stammpublikums  regulare  Konzert- 
tatigkeit  durchzufuhren.  Reprasentativ  sind 
die  Abonnementskonzerte  des  Landestheater- 
Orchesters,  wo  der  neue  Generalmusikdirektor 
der  Oper  Karl  Bbhm  auch  hier  sich  als  fein- 
sinniger  und  schwungvoll  den  Apparat  mei- 
sternder  Konzertdirigent  erwies.  Von  den 
Neuheiten  fiel  besonders  die  Ciaconna  gotica 
solid  neuzeitlichen  Geprages  von  dem  Hol- 
lander  Cornelis  Dopper  auf.  Daneben  haben 
die  von  Wilhelm  Schmitt  sorgsam  geleiteten 
Konzerte  der  stadtischen  Akademie  fiir  Ton- 
kunst  starke  Resonanz.  Sie  bringen  neben 
Darbietungen  eines  strebsamen  Liebhaber- 
orchesters  Solistenabende  ersten  Ranges  (Adolf 
Busch,  Paul  Bender).  Der  leider  nicht  sehr 
prosperierende  Musikverein  pflegt  Chormusik 
groBen  Stils  (Bruckner,  Brahms) .  Verschiedene 
Mannergesangvereine  halten  ihr  Stilgebiet 
auf  achtbarer  Hohe  mit  gelegentlicher  Hin- 
zuziehung  namhafter  Solisten. 

Hermann  Kaiser 

DORTMUND:  Das  Hauptereignis  war  bis- 
her  eine  im  Instrumentalen  und  Chori- 
schen  ausgezeichnet  inspirierte  Auffiihrung 
von  Beethovens  »Neunter«  durch  den  »Musik- 
verein«  unter  Wilhelm  Sieben.  In  den  Sin- 
foniekonzerten,  die  unter  der  gleichen  hervor- 
ragenden  Fiihrung  jetzt  im  Stadttheater  statt- 
finden,  da  es  uns  immer  noch  an  einem  zeit- 
und  zweckentsprechenden  Konzertsaal  fehlt 
(ein  unerhorter  Zustand  fiir  eine  Stadt  von 
der  GroBe  Dortmunds) ,  horte  man  bisher  nur 
Wohlbekanntes.  Die  durchweg  vortrefflichen 
Solisten  waren  Georg  Kulenkampff,  Walter 
Gieseking,  Mischa  Elman  und  Zlatko  Bala- 
covic.  —  Ein  neues  Streichquartett  (Urauf- 
fiihrung)  von  Gerard  Bunk  (vom  Kempen- 
Quartett)  hinterlieB  mit  einer  guten  und  auch 
gelegentlich  aparten  Art  besonders  in  den 
Mittelsatzen  die  besten  Eindriicke.  Das  Ber- 


liner  Sinfonie-Orchester  spielte  unter  Josef 
Krips  (Karlsruhe),  der  sich  als  Musiker  ersten 
Rangs  bewahrte,  mit  der  selten  gehorten 
»Prater-Sinfonie«  Schuberts  und  der  »Pathe- 
tischen«  Tschaikowskijs  gute  Eindriicke,  die 
nur  akustisch  und  durch  zu  schwache  Be- 
setzung  begrenzt  waren.  Solistisch  lieBen  sich 
noch  Manĕn,  die  Morini  und  Marteau  horen. 

Theo  Schdjer 

DUSSELDORF:  Ein  Hohepunkt  von  auBer- 
gewohnlicher  Erlebniskraft  war  die  Erst- 
auffiihrung  von  Bachs  »Kunst  der  Fuge«.  Von 
einigen  kleinen  erforderlichen  Retuschen  ab- 
gesehen,  diirfte  die  Bearbeitung  von  Wolfgang 
Graeser  bereits  die  endgiiltige  Losung  bedeuten. 
Geradezu  bewundernswiirdig  ist  die  in  zwin- 
genden  Linien  aufgebaute  Anordnung  des 
herrlichen  Materials.  Erfreulicherweise  er- 
langte  das  Werk  bei  uns  so  schnell  Volkstiim- 
lichkeit  (die  es  trotz  scheinbarer  »Gelahr- 
samkeit«  sicherlich  verdient),  daB  schon  in 
Balde  eine  Wiederholung  stattrlnden  soll.  Das 
Busch-Quartett  iiberrascht  mit  den  feinsinnigen 
Praludien  und  Fugen  seines  Fuhrers.  Michael 
Bohnens  Auf treten  im  Konzertsaal  war  gerade- 
zu  katastrophal.  An  sonstigem  Wichtigen 
seien  die  schonen  Auffiihrungen  von  Regers 
Violinkonzert  (Adolf  Busch)  und  der  Bruck- 
nerschen  f-moll-Messe  verzeichnet. 

Carl  Heinzen 

FRANKFURT  a.  M.:  Der  osterreichische 
Kapellmeister  Clemens  Krauji  hat  eine 
Schwache  fiir  die  osterreichische  Musik; 
keiner  wird  ihm  das  verargen.  Anstatt  nun 
aber  fiir  die  groBen  zeitgenossischen  Kom- 
ponisten  seiner  Heimat:  Schonberg,  Berg, 
Webern  einzutreten,  fallt  seine  Wahl  auf 
Heimatkomponisten  und  Zeitgenossen,  die 
aufzufiihren  jenseits  des  Ringes  Notwendig- 
keit  nicht  vorliegt.  Diesmal  stellte  er  im 
Museum  die  Tanzsinfonie  von  Reznicek  vor. 
Reznicek  hat  bekanntlich  Hebbels  Judith 
komponiert,  indem  er  die  Dialektik  weglieB. 
Nicht  minder  radikal  verfuhr  er  in  dem  neuen 
Opus.  Hier  fallt  des  Tanzes  wegen  die  Sin- 
fonie  aus  und  der  Sinfonie  wegen  der  Tanz. 
Jedoch  selbst  die  Orchestersuite,  die  mit 
solchen  Opfern  erkauft  wird,  bleibt  er- 
schreckend  diirftig  insgesamt.  Dem  neudeut- 
schen  Orchesterklang  ward  nicht  einmal  das 
Minimum  an  Polyphonie  zugemutet,  das  ihn 
beweglich  erhalt;  den  rhythmischen  Charak- 
teren  zuliebe,  die  wieder  so  banal  sind,  daB 
sie  die  Musik  von  sich  aus  gewiB  nicht  tragen. 
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Nach  eigener  Substanz  sucht  man  vollig  ver- 
gebens:  es  ist  ein  eingefrorener  StrauB  mit 
etwelchen  Stimulantien.  Die  Polonase  ist 
wenigstens  in  der  Form  einigermaBen  konzis; 
der  Czardas  indessen  bleibt  stecken,  als  sollte 
er  verhohnt  werden,  und  dem  Landler  mangelt 
selbst  der  Scharm  aus  siebenter  Hand,  den 
man  erwarten  diirfte.  Eine  vollig  leerlaufige 
Tarantella  macht  das  Finale.  Manche  nnden 
das  Stiick  gut  instrumentiert,  und  wenn  gut 
instrumentierenheiBt:  einen  allzu  oft  gehorten 
Klang  sicher  reproduzieren,  dann  ist  es  die 
Tanzsinfonie;  aber  wer  wird  noch  so  be- 
scheiden  sein?  Wollte  ein  Dirigent  gelegent- 
lich  seine  Virtuositat  an  solchen  Dingen  aus- 
leben,  ohne  sie  weiter  zu  belasten,  es  ware 
nicht  viel  dagegen  einzuwenden;  erscheinen 
sie  aber  gehauft  und  mit  Bedacht  auf  den 
Programmen,  so  ist  doch  nachdrucklich 
wieder  einmal  an  die  Verantwortung  des 
Dirigenten  in  der  Bildung  der  Programme  zu 
erinnern.  —  Der  Rest  des  Abends  gehorte 
Mozart.  Die  luogiin  sang  unvergleichlich  drei 
Arien;  so  wie  es  ihr  heut  keine  nachmacht. 
Und  aus  einem  Fagottkonzert  wurden  zwei 
Satze  gespielt,  die  klangen,  als  waren  sie  in 
einem  Lederetui  sorgsam  und  ohne  Licht 
hundertfiinfzig  Jahre  aufgehoben  worden; 
heitere  Musik,  die  die  Zeit  traurig  gemacht  hat. 

Theodor  Wiesengrund-Adorno 

GENF:  Drei  Monate  moderner  Konzert- 
betrieb  in  einer  musikalisch  regen  Stadt — 
man  weiB,  was  das  heute  bedeutet.  Trotz  der 
Unsumme  von  Energie  und  heiBer  Bemiihung 
bleiben  nur  wenige  Begegnungen  als  Be- 
reicherung  in  der  Erinnerung  haften.  Im 
Mittelpunkt  des  Genfer  Musiklebens  steht  das 
Orchestre  romand  und  sein  ungemein  beweg- 
licher  Fiihrer,  Ernest  Ansermet.  DaB  seit  der 
zehnjahrigen  Tatigkeit  diesen  Winter  erst- 
mals  alle  Platze  fiir  samtliche  Sinfoniekon- 
zerte  schon  vor  Beginn  der  Saison  belegt 
wurden,  sei  als  erireulicher  auBerer  Erfolg 
hervorgehoben.  Fiir  Genf  neu  waren  die  erst 
einmal  in  Paris  aufgefiihrte  Ballettmusik 
»Khamma«  von  Debussy,  die  »Skythische 
Suite«  fiir  groBes  Orchester  von  Serge  Pro- 
kofieff,  dieses  neben  Strawinskij  begabtesten 
russisch-franzosischen  Musikers  unserer  Zeit. 
Ebenfalls  erstmals  erklang  Manuel  de  Fallas 
»L'amour  sorcier«  und  die  komische  Ballett- 
suite  »Barabau«  von  Vittorio  Rieti,  ein  keckes, 
nicht  eben  gewichtiges  Stiick  von  heiterster 
Wirkung.  In  zwei  ausschlieBlich  deutscher 
Musik    gewidmeten    Abenden    horten  wir 


Bruckners  5.  Sinfonie,  das  Konzert  fiir  Or- 
chester,  op.  38  von  Hindemith  und  Kaminskis 
»Magnificat«.  Auf  die  erste  Wiedergabe  des 
Lobliedes  der  Maria  auf  romanischem  Boden 
war  man  sehr  gespannt.  Liebevoll  und  mit 
viel  Verstandnis  haben  sich  Ansermet,  seine 
Musiker  und  der  Chceur  romand  dieser  vor- 
nehmen  Partitur  angenommen.  Fiir  die  heikle 
Solopartie  erwies  sich  Lotte  Leonard  als  eine 
geradezu  ideale  Interpretin.  Der  Erfolg  war 
derart  stark,  daB  allgemein  eine  Wiederholung 
verlangt  wurde. 

Eine  historische  Welle  durchAutet  die  Kam- 
mermusikkonzerte.  Man  begniigt  sich  nicht 
mehr  damit,  Werke  alter  Meister  auf  die 
Programme  zu  setzen  und  sie  moglichst  klar, 
unsentimental  und  ohne  subjektive  Gefiihls- 
betonung  wiederzugeben,  sondern  man  ist 
ernstlich  bestrebt,  sie  durch  die  Klangwelt 
auszudriicken,  die  dem  Komponisten  bei  der 
Entstehung  des  Werkes  vorschwebte.  So 
spielte  der  Ungar  Aladar  Rdcz  Kompositionen 
des  17.  und  18.  Jahrhunderts  auf  dem  Cim- 
balom,  Andres  Segouia  die  Kleinodien  der 
Gitarren-  und  Lautenliteratur  statt  in  Klavier- 
bearbeitungen  auf  seiner  Gitarre;  die  Genfer 
Charles  Koller  und  Renĕ  Dovaz  eine  ent- 
ziickende  Suite  von  Caix  de  Herveloix  auf  deni 
Cembalo  und  der  Viola  da  gamba,  Benito 
Brandia  das  1753  komponierte  Konzert  in 
A-dur  fiir  Cello  und  Streichquintett  von  Ph. 
E.  Bach,  ein  Werk,  das  zu  lange  in  den 
Archiven  des  Brusseler  Konservatoriums 
schlummerte. 

So  spiegelt  das  Genfer  Konzertleben  zwei 
richtungsbestimmende  Tendenzen  deutlich 
wider:  starke  Beriicksichtigung  der  heute 
Schaffenden  aller  Lander  und  die  Sehnsucht 
nach  alten,  nicht  oder  kaum  bekannten  Wer- 
ken  friiherer  Jahrhunderte.  Im  Mittelpunkt 
aber  steht  unverriickbar  Johann  Sebastian 
Bach.  Willy  Tappolet 

GRAZ:  Den  edlen  Kern  unseres  Musik- 
lebens  bilden  nach  wie  vor  die  Sinfonie- 
konzerte  unseres  Stddtischen  Orchesters  unter 
der  Leitung  von  Oswald  Kabasta.  Es  ist 
staunenswert,  was  dieser  noch  junge  Dirigent 
im  Laufe  der  jiingsten  Zeit  geleistet  hat.  Ein 
beschwingtes  rhythmisches  Talent,  eine  auBer- 
ordentlich  feine  Hand  fiir  dynamische  Schat- 
tierungen  und  vor  allem  die  hervorstechende 
Begabung  fiir  organische  Gliederung  und 
Deutlichmachung  thematischer  Zusammen- 
hange  bewirken,  daB  so  manches  auch  fiir 
Graz  nicht  mehr  neue  Werk  dennoch  den 
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Charakter  des  Neuen  zu  erwecken  imstande 
war.  Aufzahlungen  von  Einzelheiten  kann 
ich  mir  ersparen:  was  in  Graz  neu  ist,  ist 
in  der  groBen  Welt  nicht  neu.  Dafiir  kann 
nicht  Kabasta,  sondern  die  Generation  vor 
ihm  .  .  .  DaB  z.  B.  »Don  Quixote«  von  Ri- 
chard  StrauB  sozusagen  ortliche  Neuheit  ist, 
daB  die  Ouverture  zu  »Belfagor«  von  Ottorino 
Respighi  als  fesselnde  Kostprobe  fiir  die 
ganze  Oper  entschadigen  muB,  ist  groBes  Ver- 
dienst  fiir  den  Dirigenten,  weniger  groBes 
fiir  die  Umstande,  unter  denen  seit  langem 
hier  Musik  gemacht  wurde.  Noch  einer  Tat 
ist  zu  gedenken:  Kabasta  fiihrte  Solisten- 
konzerte  mit  Orchesterbegleitung  in  Graz 
als  regelmaBige  Kunstveranstaltungen  ein, 
Geniisse,  die  man  seit  Jahrzehnten  hier  ver- 
miBte  und  vorher  nur  sporadisch  kannte. 
Pfitzners  h-moll-Violinkonzert  op.  34,  muster- 
haft  gespielt  von  der  Wienerin  Christa  Rich- 
ter,  Beethovens  c-moll  op.  37  (Solist:  Guido 
Peters)  leiteten  den  ersten  derartigen  Abend 
verheiflungsvoll  ein.  Otto  Hodel 

HALLE  a.  d.  S.:  Die  »Philharmonie«  er- 
6ffnete  ihre  Konzertperiode  mit  allbe- 
kannten  Werken,  in  neue  Beleuchtung  ge- 
riickt  durch  Wilhelm  Fu.rtwan.gler,  der  an  der 
Spitze  seines  Leipziger  Gewandhausorchesters 
stand.  Unvergangliche  Eindriicke  erweckte 
unter  ihm  die  Pastoral-Sinfonie.  Die  Egmont- 
Ouvertiire  wurde  zur  Neusch6pfung.  Die  zwei 
ersten  stadtischen  Sinf  oniekonzerte  unter  Erich 
Band  brachten  u.  a.  Pfitzners  Ouvertiire  zu 
Kleists  oKatchen  von  Heilbronn  <>.,  Brahms' 
Erste,  R.  StrauBens  Macbeth  und  Regers  Sere- 
nade  op.  95;  das  dritte  bot  alte,  wenig  oder  gar 
nicht  bekannte  Werke  von  Heinrich  St61zel, 
dem  Gothaer  Zeitgenossen  Bachs,  eine  hiibsche 
Ballettmusik  Jomellis  in  der  Bearbeitung  des 
Dirigenten,  die  D-mcll-Sinfonie  von  Friede- 
mann  Bach,  vier  Stiicke  aus  »Verwandlung 
Aktakons  in  einen  Hiisch*  von  K.  v.  Ditters- 
dorf,  das  Klarinettenkonzert  von  Mozart  und 
die  Sinfonieconcertante  von  Haydn.  Von  den 
Solisten  erntete  vor  allen  Walter  Gieseking  Be- 
geisterung.  Auch  unser  Klarinettist  Max 
Baum  verdiente  vollauf  den  stiirmischen  Bei- 
fall.  Emil  Telmanyi  vermochte  mit  Carl  Niel- 
sens  Violinkonzert  nicht  recht  zu  ztinden. 
Von  reisenden  Quartetten  lieBen  sich  das 
Klingler-Guarneri-  und  das  Gensel-Quartett 
aus  Leipzig  horen.  Das  letztgenannte  bereitete 
mit  Werken  von  Neutonern  mehr  Belustigung 
als  Erbauung. 

Martin  Frey 


HAMBURG:  In  den  Hdndel-Festtagen  hat 
es  an  drei  Tagen  neben  einer  glanzenden 
»Makkabaus«-Darlegung  auch  Seltenheiten 
gegeben,  unter  Karl  Mucks  und  Eugen  Papsts 
Leitung.  Man  fiihrte  die  (um  ein  Viertel  ge- 
kiirzte)  »Wassermusik«  auf,  die  wider  Er- 
warten  —  sie  war  in  100  Jahren  philharmo- 
nischer  Konzerte  hier  nur  einmal  (1872) 
beachtet  worden  —  mehr  als  bessere  Unter- 
haltungsmusik  horischer  Richtung  zu  wirken 
in  der  Lage  war.  Dann  das  dreiviertelstiindige 
Schaierspiel  »Apollo  undDaphne«  (in  Notholts 
Bearbeitung) ,  ein  Seitenstiick  zur  »Lucrezia«- 
Kantate,  nur  weniger  leidenschaftlich  durch- 
wogt,  aber  voll  Kostlichkeiten  im  Einzel- 
schmuck,  die  iiber  die  Langatmigkeit  hinweg- 
horen  lieBen.  Wilhelm  Zinne 

HANNOVER:  Unser  in  dieser  Musiksaison 
stark  Autendes  Konzertleben  hatte  uns  in 
den  Spitzenleistungen  unserer  Stddtischen 
Opernhauskapelle  unter  Rudolf  Krasselts  be- 
herrschender  Fiihrung  manches  Neue  zu  bieten. 
Richard  Wetz's  B-dur-Sinfonie  op.  48  bleibt 
strengster  Originalitat  wohl  manches  schuldig, 
iiberzeugt  aber  durch  ernste  und  gediegene 
musikalische  Arbeit.  Walter  Gieseking  spielte 
mit  dem  ihm  eigenen  Esprit  A.  Honeggers 
Concertino  fiir  Klavier  und  Orchester,  eine 
mit  allerlei  ausgetiiftelten  Klangkuriosa  und 
atonalen  Wiirzen  aufgetakelte,  musikalisch 
belanglose  Burleske.  Dagegen  wurde  die 
Variationensuite  iiber  ein  altes  Rokokothema 
von  Josef  Haas  mit  ihrem  geistvollen,  herz- 
erfreuenden  Humor  und  ihrer  schwarme- 
rischen  Versonnenheit  auch  dem  musikali- 
schen  Peinschmecker  zu  einem  Erlebnis.  Im- 
pressionistische  Nippes,  zur  Groteske  neigend, 
vereinigten  sich  in  Kurt  Weills  »Quodlibet«. 
Von  blut-  und  glutvollem  Inhalte  war  der  von 
Eili  Sendler  mit  Inbrunst  vertretene  »Dritte 
Liederkreis«  von  Georg  Vollerthun. 

Albert  Hartmann 

KONIGSBERG:  Die  Sinfoniekonzerte  stehen 
.augenblicklich  im  Zeichen  des  Wettkamp- 
fes  um  die  Nachfolgeschaft  Kunwalds.  Nicht 
weniger  als  acht  Namen  sind  auf  die  engere 
Liste  der  Bewerber  gekommen.  Die  endgiil- 
tige  Wahl  wird  also  schwierig  sein.  Bis  jetzt 
haben  wir  kennen  gelernt:  Josĕ  Eibenschutz, 
den  durch  jahrzehntelange  Praxis  hindurch- 
gegangenen  gewiegten  Konner,  Dr.  Meyer-Gie- 
sow  (augenblicklich  in  Oberhausen  tatig) ,  einen 
trotz  seiner  Jugend  technisch  bereits  erstaun- 
lich  iiberlegenen,  feinen  und  temperament- 
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vollen  Musiker,  Jascha  Horenstein,  der  viel- 
leicht  sogar  den  Anspruch  auf  die  Bezeichnung 
eines  genialen  Stabfiihrers  machen  kann,  und 
Eugen  Jochum  aus  Kiel,  ebenfalls  auBerge- 
wohnlich  begabt,  wenn  auch,  was  bei  seinen 
25  Jahren  immerhin  erklarlich,  noch  nicht 
vollig  ausgereift.  Dieses  waren  wenigstens  die 
Eindriicke,  die  man  in  den  Konigsberger  Kon- 
zerten  gewann.  Von  Neuheiten  gab  es  fiir  uns 
Wilhelm  Webers  »Streichmusik«,  ein  technisch 
hochst  kunstvolles  Stiick,  doch  ohne  sonder- 
liche  Empfindungstiefe,  typisches  Produkt  der 
neuen  Sachlichkeit.  Starken  Eindruck  machte 
Nielsens  vom  Frankfurter  Internationalen 
Musikiest  bekannte  5.  Sinfonie,  weniger  Res- 
phigis  »Fontana  di  Roma«.  Kurz  vermerkt 
sei  noch  das  erste  Konzert  des  fiBund.es  fiir 
neue  Tonkunst«,  in  dem  Eduard  Erdmann 
neue  Klaviermusik  von  Jarnach,  Krenek, 
Hindemith  und  Nieisen  spielte.  Otto  Besch 

LONDON:  Bedeutend  war  der  Monat  De- 
i  zember  fiir  unser  Musikleben  dieses  Jahr 
nur  durch  die  in  meinem  vorigen  Bericht  er- 
wahnte,  von  beispiellosem  Erfolg  begleitete 
Auffiihrung  der  Berliner  Philharmoniker. 
Doch  wurde  das  letzte  Zucken  der  Herbst- 
saison  noch  durch  ein  Konzert  der  Londoner 
Philharmonic  Society  belebt,  das  mit  Busonis 
Tanzwalzer  anfing  und  mit  drei  spanischen 
Tanzen  von  Granados,  fiir  Klavier  geschrieben 
und  von  Sir  Henry  Wood  mit  eriahrener,  aber 
schwerer  Hand  orchestriert,  authorte.  Zwi- 
schen  diesen  beiden  Stiicken  jedoch  bot  die 
Londoner  Erstauffiihrung  der  7.  Sinfonie  Si- 
belius'  das  Hauptinteresse  des  Abends.  Ein 
edles  Werk,  das  einen  bedeutend  befriedigen- 
deren  Eindruck  machte  als  die  vor  einem  Jahr 
gespielte  Sechste.  Schien  die  letztgenannte 
ein  etwas  anamisches  Produkt  des  Gehirns, 
diese  Einsatzige  verbreitete  eine  Warme,  die 
selbst  die  etwas  eigenartig  und  schematisch 
auf  Skalen  aufgebaute  Thematik  durchgliihte. 
Eine  etwas  auBer  der  gewohnlichen  Bahn 
liegende  Auffiihrung  war  ein  »Golden  Le- 
gendn  genanntes  Mysterium-Singspiel  von 
Cedar  Paul,  in  dem  Suzannah  Jacobson  und 
Ursula  Greuille  abwechselnd  den  englischen 
Text  der  Weihnachtslegenden  sprachen  und 
altfranzosische  Lieder  aus  den  Sammlungen 
von  Classon,  Weckerlin  und  Yvette  Guilbert 
in  tadellosem  Franz6sisch  sangen.  Eine  stim- 
mungsvolle  und  in  ihrer  schlichten  Art  iiber- 
zeugende  Darbietung. 

Das  London  String  Quartett  spielte  unter 
seinem  neuen  Leiter  John  Pennington  samt- 


liche  Beethoven-Quartette  gediegen ,  aber  ohne 
jede  Genialitat.  Einen  groBartigen  Eindruck 
machte  Kodalys  »Psalmus  Hungaricus«  mit 
Stewart  Wilson  als  Solotenor  und  dem  Phil- 
harmonischen  Chor  unter  Kennedy  Scott.  Es 
gehort  ohne  Zweifel  zu  den  schonsten  Chor- 
werken  der  Neuzeit,  der  es  technisch  nur  be- 
dingt  angehort.  Es  kommen  zwar  einige 
polytonale  Stellen  vor,  im  groBen  und  ganzen 
aber  wurzelt  es  stark  in  der  Tradition,  der  es 
trotzdem  neue  Klange  und  vor  allem  starke, 
individuelle  Empfindung  abzuringen  yermag. 
Erwahnen  wir  noch  einen  Klavierabend  des 
fein-meiBelnden,  rhythmisch-elastischen,  an- 
schlagsreichen  Pianisten  Sunterlin  und  end- 
lich  die  sogenannte  »Musik  aus  dem  Ather«, 
die  uns  Professor  Theremin  in  der  Albert  Hall 
vorfuhrte.  L.  Dunton  Green 

MADRID:  Nachdem  Felipe  Pedrell,  den 
man  nicht  mit  Unrecht  den  »spanischen 
Glinka«  genannt  hatte,  vor  fiinf  Jahren,  ver- 
gramt  iiber  die  Nichtbeachtung  durch  das  offi- 
zielle  Spanien,  in  Barcelona  fast  ganz  verein- 
samt  gestorben  war,  drohte  seinem  bedeutend- 
sten  Schiiler  und  Nachiolger,  Manuel  de  Falta, 
dasselbe  Schicksal,  wenn  nicht  das  Ausland  — 
englische,  franzosische  und  deutsche  Verleger 
sowie  das  russische  Ballett  —  sich  seiner  Werke 
angenommen  und  seinem  Namen  Glanz  ver- 
liehen  hatten.  Auch  in  Spanien  begann  man 
endlich,  namentlich  auch  infolge  einer  etwas 
aufdringlich  gefiihrten  Pressepropaganda,  sich 
mehr  um  Falla  zu  kiimmern,  und  nachdem 
bereits  die  Vaterstadt  Kadiz  und  die  katala- 
nische  Metropole  Barcelona  Falla-Feste  ver- 
anstaltet  hatten,  durfte  die  Landeshauptstadt 
Madrid  nicht  mehr  zuriickstehen,  wo  es  galt, 
eine  GroBe  der  heimischen  Tonkunst  zu  feiern. 
Seitdem  auch  in  Spanien  —  nach  italienischem 
Vorbild  —  die  nationale  Begeisterung  iiberzu- 
schaumen  beginnt,  konnte  es  sicher  sein,  daB 
man  Falla  eine  groBartige  Huldigung  bereiten 
werde,  wenn  er  kam,  seine  Werke  im  Konzert- 
saal  personlich  vorzufiihren.  Das  Fest  wurde 
eingeleitet  mit  einem  Empfang  beim  Madrider 
Oberbiirgermeister  im  Rathaus,  wobei  Falla 
offiziell  begriiBt  und  ihm  zu  Ehren  von  der 
guten  Stadtkapelle  unter  Leitung  des  vortreff- 
lichen  R.  Villa  Bruchstiicke  aus  der  Oper  »La 
vida  breve«  und  dem  Ballett  »E1  sombrero  de 
tres  picos«  gespielt  wurden.  Zwei  Tage  spater 
fand  das  eigentliche  Festkonzert  im  »Palacio 
de  Musica«,  dem  neuerbauten  Konzertsaal, 
statt,  wo  ein  von  Lassalle  gegriindetes  groBes 
Sinfonieorchester  seit  vorigem  Jahre  wirkt. 
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Hier  dirigierte  Falla  ein  iiberreiches,  aus  vier 
Teilen  bestehendes  Programm;  zuerst  Bruch- 
stiicke  aus  der  Oper  »E1  Amor  Brujo«,  dann  — 
selbst  Cembalo  spielend  und  dirigierend  —  das 
neue  Konzert  fiirCembalo,  F16te,  Oboe,  Klari- 
nette,  Violine  und  Violoncello,  ferner  (unter 
Mitwirkung  des  feinsinnigen  katalanischen 
Pianisten  englischer  Abstammung  Frank 
Marshall)  die  Suite  »Noches  en  los  Jardines  de 
Espana«  fur  Klavier  und  Orchester  und  endlich 
die  Konzertfassung  des  Puppenspiels  »E1  Re- 
tablo  de  Maese  Pedro«  mit  den  vorziiglichen 
Solisten  Frau  Galatti  und  Herren  Marti  und 
Dominguez.  Samtliche  Mitwirkende  wurden 
enthusiastisch  gefeiert. 

tlber  das  Problem  Manuel  de  Falla  laBt  sich 
schwer  in  kurzen  Worten  reden,  und  ich  muB 
deshalb  auf  meine  ausfiihrliche,  von  ihm  selbst 
mit  ireundlichen  Worten  der  Anerkennung 
bedachte  Studie  iiber  ihn  in  »Musical  Quar- 
terly«,  Neuyork  (Oktober  1926)  verweisen.  Hier 
mochte  ich  nur  betonen,  daB  Falla  mir  am 
erfreulichsten  dort  zu  sein  scheint,  wo  er  sich 
der  andalusischen  Volkstradition,  d.  h.  ara- 
bischen  und  zigeunerischen  Elementen,  an- 
schlieBt,  wie  in  »Amor  brujo«  (von  dem  auch 
ein  Satz  wiederholt  werden  muBte),  »Vida 
breve«,  dem  Ballett  und  der  Klaviersuite.  Im 
Gegensatz  zu  diesen  sinnlicher  wirkenden  Wer- 
ken  steht  seine  neuere,  ganz  auf  Klangaszese 
eingestellte  Richtung,  die  sich  in  dem  Puppen- 
spiel  und  viel  radikaler  noch  im  Cembalokon- 
zert  auswirkt.  Bei  aller  Hochachtung  vor  der 
liebenswiirdigen  Personlichkeit  des  trotz  aller 
Ehrungen  einfach-bescheidenen  Meisters 
mochte  ich  doch  betonen,  daB  ich  fiir  diese 
Art  von  gewollter  »Primitivita.t«  (nicht  zu  ver- 
wechseln  mit  genialer  Einfachheit)  wenig 
Sinn  habe.  Etwas  vom  Geiste  mittelalterlichen 
Zelotismus,  monchisch-inquisitorischer  Art 
wird  hier  wieder  wach,  der  Geist  der  fanati- 
schen  Isabella  »der  Katholischen «  und  des 
finsteren  Philipp  II.  Es  riecht  nach  Ketzerver- 
brennung  .  .  .  Und  bald  wird  man  auch  die 
musikalischen  Ketzer,  die  nicht  auf  den  allein- 
seligmachenden  Manuel  schwdren,  feierlich 
auf  dem  Marktplatz  zu  Madrid  verbrennen! 
Dixi  et  salvavi  animam  meam. 

Edgar  Istel 

MAINZ:  Der  Mainzer  Mdnnergesang- 
verein  hat  sein  diesjahriges  groBes  Kon- 
zert  unter  das  Zeichen  Busonis  gestellt.  Das 
Stddtische  Orchester  und  namhafte  Solisten 
waren  gewonnen.  Eingeleitet  wurde  das  unter 
Kapellmeister  August  Kdnig  stehende  Kon- 


zert  durch  die  Ouvertiire  »Die  Entfiihrung  aus 
dem  Serail«  mit  dem  KonzertschluB  von  Bu- 
soni.  Fiinf  Lieder  Busonis  trug  der  Bassist  Dr. 
Hermanns  (Berlin)  vor.  Sie  zeigen  Busonis 
Werdegang  vom  9.  bis  zum  57.  Lebensjahre. 
Das  im  9.  Jahre  komponierte  Ave  Maria  laBt 
bereits  die  Eigenart  Busonis  erkennen,  die  ihm 
zeitlebens  treu  geblieben  ist.  Die  »Jahres- 
zeiten«  fiir  Mannerchor,  Tenor-,  Bariton-  und 
BaBsolo  und  Orchester  —  Urauffiihrung  — 
wurden  in  italienischer  Sprache  gesungen.  Zu 
diesem  Zwecke  hat  der  Chor  sich  von  einer 
italienischen  Sprachlehrerin  in  die  Mysterien 
der  italienischen  Sprache  einweihen  lassen. 
Und  man  muB  dem  Verein  bestatigen,  daB  er 
hierdurch  ein  interessantes  Problem  gelost  hat. 
Die  »Jahreszeiten«  —  die  Komposition  ent- 
stammt  aus  der  Friihzeit  des  Meisters  —  sind 
kein  kompliziertes  Tonwerk.  Sie  sind  das  Be- 
kenntnis  einer  schonen  Seele  zur  Gottesnatur 
und  zur  reinen  Menschenliebe.  Die  schlichte 
musikalische  Form,  in  der  sich  das  Opus  dar- 
bot,  ist  als  eine  willkommene  Bereicherung 
der  Chorliteratur  zu  betrachten.  Eine  geeignete 
deutsche  Ubersetzung  soll  erfolgen.  Als  So- 
listen  beteiligten  sich  Tenorist  Rono  (Wies- 
baden),  Baritonist  Permann  (Frankfurt  a.M.) 
und  Dr.  Hermanns  eriolgreich.  Den  SchluB 
des  durch  Rundfunk  verbreiteten  Konzerts 
bildete  Busonis  »Indianische  Fantasie«  fiir 
Klavier  und  Orchester.  Der  bekannte  Busoni- 
Schiiler  Edward  Weiji  spielte  mit  erstaun- 
lichem  Geschick  und  erntete  auBergewohn- 
lichen  Beifall.  Ludwig  Pischer 

NURNBERG:  In  den  Konzerten  des  Phil- 
harmonischen  Vereins  brachte  Ernst  Wen- 
del  verschiedene  Erstauffiihrungen:  Respighis 
unterhaltsame  »alte  Tanze  und  Weisen«,  Am- 
brosius'  »Eleusisches  Fest«,  Orchesterimpres- 
sionen  von  Delius,  ein  Violinkonzert  von  Paul 
Juon  mit  Gustav  Lenzewski  als  Solisten  und 
Josef  Rosenstocks  pathetisches  Klavierkon- 
zert,  dem  Walter  Gieseking  mit  turbulentem 
Schwung  einen  schonen  Erfolg  verschaffte. 
Wie  man  in  Niirnberg  moderne  Musik  prlegen 
sollte,  das  zeigte  der  begabte  Adalbert  Kalix 
in  einem  eigenen  Sinfoniekonzert  mit  Bĕla 
Bartoks  Tanzsuite  und  der  Urauffiihrung  einer 
sinfonischen  Fantasie  von  Hubert  KeJ3ler;  ein 
bombastisches  Werk,  iiberladen  in  seiner 
dick  instrumentierten,  linearen  und  vielfach 
atonalen  Faktur,  aber  auch  ein  Dokument 
starker,  musikantischer  Begabung,  die  letzten 
Endes  doch  noch  irgendwie  im  Romantischen 
verwurzelt  ist. 
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Anton  Harddrfer,  der  leider  nach  Essen  iiber- 
siedelt,  wagte  mit  dem  »  Vereinfiir  klassischen 
Chorgesang«  nach  jahrzehntelangem  Klassiker- 
kult  eine  Auffiihrung  von  Honeggers  »K6nig 
David«.  Das  Werk  loste  in  seiner  iiberaus 
seltsamen  Stilmischung  ebensoviel  Bewun- 
derung  wie  Enttauschung  aus.  Die  Niirn- 
berger  Lehrer  holten  aus  dem  Jubeljahre  von 
Beethoven  unter  Fritz  Binder  die  langst  er- 
wartete  Auffiihrung  der  Missa  solemnis  nach. 
Ein  neubegriindeter  »Demmer-Chor«  versuchte 
es  als  »Verein  zur  PAege  neuer  Musik«  zu- 
nachst  mit  Rich.  Wetz  und  Paul  Graener. 
Der  »Verein  zur  Pflege  alter  Musik«  ver- 
anstaltete  einen  sehr  liebevoll  vorbereiteten 
Bach-Abend  mit  Giinther  Ramin  am  Cembalo. 
Vom  Kulturverein  horte  man  einen  Lieder- 
zyklus  fiir  Frauenchor  von  E.  Lendvai,  der 
noch  merklich  an  Vorbilder  Humperdincks 
erinnert,  und  die  schwerterklirrende  Manner- 
chorballade  »K6nig  Laurin«  von  Fritz  Vol- 
bach,  die  mit  allzu  groBem  Tamtam  die 
Manen  Rich.  Wagners  heraufzubeschworen 
sucht.  Dem  Niirnberger  Streichquartett  ist  die 
endliche  Bekanntschaft  mit  Szymanowski  zu 
verdanken,  dessen  widerhaariges,  stark  poly- 
tonales,  aber  sehr  interessantes  C-dur(!?)- 
Quartett  eine  hervorragende  Auffiihrung  er- 
lebte.  Wilhelm  Matthes 

OSNABRUCK :  Der  Lehrergesangverein , 
dessen  riihriger  und  auistrebender  Leiter 
Musikdirektor  Volkmann  ist,  ruhrte  die  »Ode 
an  den  Tod«  fiir  groBes  Orchester  und  Man- 
nerchor  von  Woyrsch  erfolgreich  urauf. 
Woyrsch  ist  StrauBianer,  seine  Melodik  aller- 
dings  intensiver  im  Ausdruck  und  stark  ver- 
innerlicht.  Um  die  Holderlinschen  Worte 
rankt  sich  ein  sintonisches  Gebilde  von  aus- 
geglichenen  architektonischen  MaBen.  Gleich- 
zeitig  wurden  die  »Variationen  iiber  Prinz 
Eugen«  fiir  Mannerchor,  Blaser  und  Schlag- 
zeug  von  Bernhard  Sekles  erstaufgefiihrt, 
die  solchen  Beiiall  fanden,  daB  sie  wieder- 
holt  werden  muBten.     Hans  Paul  Passoth 

ROSTOCK:  Hier  muB  einmal  an  erster 
..Stelle  der  hochstrebenden  Arbeit  des 
Musikvereins  1865  unter  Karl  Reise  gedacht 
werden  mit  der  Erstauffiihrung  von  Pfitzners 
romantischer  Kantate  »Von  deutscher  Seele«, 
die  unter  Mitwirkung  namhafter  Solisten 
(Frau  Thormann-Osten,  Agnes  Leydhecker, 
H.  Ramms,  J.  Glefi)  tiefen  Eindruck  machte. 
Mitwirkende  und  Zuh6rer  standen  ganz  im 
Banne  der  romantischen  Sch6pfung,  die  wie 


ein  Wunder  in  unsere  harte  Zeit  hereinragt. 
Das  Abonnementskonzert  unter  Schmidt-Bel- 
den  brachte  zwei  Erstauffiihrungen:  Schu- 
berts  2.  Sinfonie  B-dur  und  Zarathustra  von 
R.  StrauB.  G . KulenkampJJ  war  der  Solist  des 
Abends  mit  einer  Rhapsodie  von  Ravel  und 
einem  Violinkonzert  von  Busoni.  Seine  Mei- 
sterschaft  fand  begeisterten  Beifall;  aber  man 
hatte  doch  neben  den  Virtuosenleistungen 
auch  gern  ein  Werk  von  hoherem  und  innerem, 
vor  allem  deutschen  Gehalt  gehort.  —  Prach- 
tig  war  ein  Liederabend  von  Paul  Graener,  der 
zu  Lotte  Meusels  ausdrucksvoll  beseeltem  Ge- 
sang  seine  Lieder  selber  am  Fliigel  begleitete. 
Die  Niederdeutsche  Woche  widmete  eine  be- 
sondere  Veranstaltung  der  mecklenburgischen 
Kammermusik  (Klavierquintett  des  Schwe- 
riner  Kamermusikers  R.  A.  Kirchner,  Klavier- 
trio  des  Rostocker  Kammermusikers  C.  F. 
Pistor,  dazu  plattdeutsche  Lieder  von  E.  Mat- 
tiesen  vertont) .  Bei  dieser  Gelegenheit  ist  auch 
zu  erwahnen,  daB  die  Rostocker  Erstauffiih- 
rung  von  Barlachs  »Siindflut«  ihr  eigenes  Ge- 
prage  durch  eine  stimmungsvolle  Musik  Mat- 
tiesens  erhielt,  die  dem  Geiste  der  Dichtung 
entsprang  und  zur  Gesamtwirkung  wesentlich 
beitrug.  —  Das  Gastspiel  einer  russischen 
Sanger-  und  Lautenistengruppe  unter  Pro- 
fessor  Lubimoff  (Moskau)  fiihrte  Lieder  aus 
GroB-  und  WeiBruBland,  Krim,  Ukraine,  Mit- 
telasien,  Kaukasus,  aus  dem  Jakuten-  und 
Burjatenland  vor  Auge  und  Ohr  und  bot  einen 
dankenswerten  Uberblick. 

Wolfgang  Golther 

WIEN:  Die  Philharmoniker  und  Furt- 
wangler  haben  sich  endlich  gefunden, 
zur  ehrlichen  Genugtuung  aller  wahren  Musik- 
ireunde,  die  mit  diesem  Datum  am  liebsten 
eine  neue  Zeitrechnung  des  musikalischen 
Aufschwunges  datieren  mochten.  Allerdings, 
damit  die  kiinstlerische  Rechnung  auch  wirk- 
lich  stimmt,  muB  aus  der  Verbindung  der 
beiden  Faktoren  —  der  scharfumrissenen 
Dirigentenpersonlichkeit  und  des  Orchesters, 
dessen  Stil  und  Charakter  etwas  organisch 
Gewordenes  darstellen  — ,  muB  aus  dieser  Ver- 
bindung,  die  derzeit  eine  mehr  auBerliche  ist, 
eine  geistige  und  gefiihlsmaBige  Durchdrin- 
gung  werden.  Einstweilen  scheint  der  Strom- 
kreis  wechselseitiger  Anregungen  noch  nicht 
ganz  geschlossen;  das  Orchester  iolgt  dem 
beriihmten  Dirigenten,  ohne  daB  diese  Ge- 
folgschaft  kiinstlerische  Selbstverstandlichkeit 
ware.  Neben  den  Abonnementskonzerten 
habensich  sogenannte  »auBerordentliche«phil- 
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harmonische  Matineen  eingebiirgert,  die  sich 
mehr  und  mehr  unter  iremde,  zufallige  Pa- 
tronanzen  stellen.  So  wurde  einmal  unter 
Paul  Kerbys  lebhaiter,  allzu  lebhaiter  Leitung 
fiir  englische  Musik  Propaganda  gemacht,  fiir 
solide,  deskriptive  Gentleman-Kompositionen 
von  Elgar,  Holstund  Delius;  dann  wieder  gab's 
ein  interessantes  Konzert  mit  Erich  Kleiber 
am  Dirigentenpult.  Auf  dem  Programm  stand 
Mahlers  4.  Sinfonie,  die  man  hier,  noch  aus 
Mahlers  Zeiten,  leichter,  spielerischer,  tanze- 
rischer  im  Ohre  hat.  Indessen,  es  laBt  sich  nicht 
leugnen,  daB  die  Gewichtigkeiten,  Dehnungen, 
Unterstreichungen,  die  der  Dirigent  in  das 
Werk  hineintrug,  gleichfalls  ihren  Sinn,  ihre 
Logik  hatten  und  daB  der  originelle  Interpret 
seine  Interpretation  jedenfalls  mit  groBter 
Eindringlichkeit  und  Uberzeugungskraft  zur 
Geltung  zu  bringen  wuBte.  Im  Grunde  ist  ja 
jedes  ZeitmaB  richtig,  das  vom  Wiedergeben- 
den  wirklich  erfiihlt  und  erlebt  wurde. 
Seit  Furtmdngler  das  Zepter  in  den  Philharmo- 
nischen  Konzerten  fiihrt,  ist's  aus  mit  der  tra- 
ditionellen  Ruhe  dieser  musikalischen  Sonntag- 
mittagsieierstunden.  Die  Abonnenten  sollen 
sich  fiir  Stimmfiihrungsharten,  fiir  schroffe, 
iiber  den  Tonalitaten  schwebende  Klanggebilde 
und  was  es  sonst  noch  an  neuzeitlichem  Spuk 
gibt,  begeistern.  Hindemiths  »Konzert  fiir  Or- 
chester «  op.  38  macht's  ihnen  nicht  allzu 
schwer,denn  aus  allem  akustisch  Ungewohnten 
und  dissonanzig  Gepfefferten  spricht  das  hin- 
reiBende  Temperament  des  Autors  seine  ein- 
gangliche  und  verstandliche  Sprache;  Triumph 
seines  spielerisch  inspirierten  Geistes,  seiner 
Einfallskraft,  seiner  motorischen  Energien. 
Furtwanglers  Autoritat  und  die  grandiose 
Wiedergabe  durch  das  Orchester  taten  ein 
Ubriges,  so  daB  der  Widerstand  der  unentwegt 
konservativen  Gesinnung  gerade  nur  durch  die 
Zahne  einer  Handvoll  Zischer  die  sozusagen 
platonische  Rechtsverwahrung  ihres  Ge- 
schmacks  anmeldete.  Erst  in  tendenzioser  Zei- 
tungsperspektive  wurden  aus  dem  pipsenden 
Mauslein  kreisende  Oppositionsberge.  —  Rudolf 
Nilius,  Leiter  des  Tonkiinstler-Konzertzyklus, 
eine  typisch  osterreichische  Musikantennatur, 
geht  mit  Vorliebe  in  der  heimischen  Musik- 
landschaft  botanisieren,  um  Raritaten  oder 
verborgene  Talente  aufzuspiiren.  So  entdeckte 
er  kiirzlich  eine  mit  Eisen  un  d  Blech  gepan- 


zerte  viersatzige  Sinfonie  von  Lothar  Rie- 
dinger,  von  einem  so  gut  wie  noch  gar  nicht 
aufgefuhrten  Komponisten.  Ein  ungebardiges 
Jugendwerk,  bei  dem  es  gehorig  drunter  und 
driiber  geht,  formlos  und  nicht  sehr  wahle- 
risch;  Talentprobe  eines  Talents,  das  noch 
der  Klarung  harrt.  Der  Sinfonie  folgte  als 
reizende  Pikanterie  Ernst  Tochs  »Spiel  fiir 
Blasorchester«,  diese  vergniigten  musika- 
lischen  Militarhumoresken,  die  ihrer  amiisan- 
ten  Wirkung  sicher  sind.  —  Unter  den  Ur- 
auffiihrungen,  die  der  »Wiener  Mdnner- 
gesangsverein«  in  seinem  Weihnachtskonzert 
bescherte,  Agurierte  auch  Franz  Schubert  mit 
einer  Kantate  » Wer  ist  groB  ?  «  fiir  Mannerchor 
mit  Orchesterbegleitung  und  BaBsolo;  ein 
Jugendwerk  des  Meisters,  das  sich  recht- 
schaffen  an  die  Allgemeinheiten  der  Gattung 
anlehnt  und  seine  Entstehung  kaum  einer 
besonders  inspirierten  Stunde  zu  verdanken 
hat.  Eine  weitere  Schubert-Urauffiihrung  ent- 
puppte  sich  als  erste  Wiedergabe  einer  recht 
fragwiirdigen  Bearbeitung  von  Ferdinand 
Habel,  der  das  Lied  »Dem  Unendlichen«  fiir 
Mannerchor,  Altsolo,  Orgel-  und  Orchester- 
begleitung  arrangiert  hat.  Die  Potenzierung 
der  Klangmittel  schadet  der  inneren  Wirkung 
des  genialen  Gesangsstiickes.  Solange  der 
KlavierbaB  der  Originalbegleitung  donnerte, 
horten  wir  Posaunenchor  dem  Unendlichen 
in  die  Unendlichkeit  entgegenhallend;  nun,  da 
wirkliche  Posaunen  blasen,  erfiillt  sich  der 
Effekt  kaum  in  der  Endlichkeit.  Gleichwohl 
bewahrte  sich  hier  wie  in  den  anderen  Vor- 
tragsstiicken  die  riihmlichst  bekannte  Ge- 
sangskultur  des  Vereines,  ebenso  wie  die  fein- 
fiihlige  Taktik  seiner  Fiihrer,  der  Chormeister 
Luze  und  Grofimann.  Ahnliches  gilt  fiir  die 
Festkantate  «Preiset  den  Herrn«  von  Anton 
Bruckner,  die  aus  langjahriger  VerscholIen- 
heit  hervorgezogen  wurde;  eine  Gelegenheits- 
komposition,  glaubig  und  naiv  in  der  Ent- 
faltung  feierlich  offiziellen  Prunks,  aber  doch 
wohl  starker  in  der  Gesinnung  als  in  der 
Eingebung.  Bruckner  schrieb  die  Kantate  fiir 
die  Feier  der  Grundsteinlegung  des  Linzer 
Domes  im  Auftrag  seines  Protektors,  des 
Bischofs  Franz  Josef  Riidiger.  Sie  wurde  1862 
von  der  Liedertaf el  »Frohsinn«  zur  Auffiihrung 
gebracht. 

Heinrich  Kralik 
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NEUE  OPERN 

»Im  Koffer«  ist  der  Titel  einer  neuen  Oper  von 
Karl  Nauratii,  deren  Textbuch  Frede  Obo- 
lenski  verfaBte. 

OPERNSPIELPLAN 

DUiSBURG:  Noch  kurz  vor  der  Jahres- 
wende  wurde  kund,  daS  Oberbiirger- 
meister  Dr.  jarres  und  die  Leitung  des  Stadt- 
theaters  (Intendant  Dr.  Schmitt)  mit  dem  All- 
gemeinen  Deutschen  Musikverein  Verhand- 
lungen  zwecks  Veranstaltung  einer  Opernfest- 
spielwoche  im  Sommer  1929  gepnogen  haben. 
Nunmehr  liegt  das  Ergebnis  vor.  Im  Interesse 
einer  Befruchtung  des  musikdramatischen 
Schaff  ens  wird  der  Allgemeine  Deutsche  Musik- 
verein  ein  Preisausschreiben  erlassen.  Die 
Duisburger  Oper  wird  aus  der  Reihe  der  Ein- 
sendungen  drei  vom  Allgemeinen  Deutschen 
Musikverein  vorgesch!agene  Werke  zur  Ur- 
auffiihrung  bringen  und  mit  nur  eigenen 
Kralten  besetzen.  Weiterhin  sollen  drei  selten 
auf  deutschen  Biihnen  erscheinende  wertvolle 
Opern  aus  dem  laufenden  Repertoire  der  Duis- 
burger  Oper  angeschlossen  werden.  Siegmund 
v.  Hausegger,  der  Vorsitzende  des  Allgemeinen 
Deutschen  Musikvereins,  hat  den  Plan  mit 
Freuden  aufgegriffen,  und  auch  das  Kultus- 
ministerium  wird  die  groBe  kiinstlerische  An- 
gelegenheit  stiitzen.  Den  Opernauffiihrungen 
sollen  mehrere  kammermusikalische  Morgen- 
feiernvorangehen,  deren  zurUrauffiihrungvor- 
gesehene  Werke  auch  nur  von  einheimischen 
Kiinstlern  bestritten  werden  sollen.  Die  an 
dem  Wettbewerb  teilnehmenden  Opernkom- 
ponisten  miissen  die  noch  nicht  aufgefiihrten 
Kinder  ihrer  Muse  bis  zum  1.  August  1928 
beim  Schrif  tf  iihrer  des  Allgemeinen  Deutschen 
Musikvereins,  Herrn  Hermann  Bischoff ,  Miin- 
chen,  Haydnstr.  61  (Klavierauszug,  Textbuch 
und  moglichst  Partitur)  eingesandt  haben. 
Auch  ist  dort  alles  Nahere  zu  erfahren.  Der 
Priifungsausschu6  wird  sich  aus  einer  Reihe 
der  bedeutendsten,  nicht  auf  eine  Richtung 
eingeschworenen  Sachverstandigen  zusammen- 
setzen.  Max  Voigt 

HANNOVER:  Die  Stadtischen  Biihnen 
haben  fiir  diese  Spielzeit  die  Oper  »Bea- 
trys«  von  Ignaz  Lilien  (Text  von  Hermann 
Teyerlink,  deutsch  von  Walter  Kleiri)  zur 
deutschen  Urauffuhrung  angenommen. 

PARIS:  Fiir  1928  ist  von  der  Berliner  Staats- 
oper  ein  Mozart-Zyklus  unter  Bruno  Wal- 
ter  im  Thĕatre  National  de  1'Opĕra  geplant. 


Zur  Auffiihrung  sollen  gelangen  in  italie- 
nischer  Sprache:  Die  Entriihrung  aus  dem 
Serail,  Figaros  Hochzeit,  in  deutscher  die 
Zauberfl6te  und  in  franzosischer  Don  Juan 
und  Cosi  fan  tutte. 

rjj 

Die  Gemeinniitzige  Vereinigung  zur  Pftege 
deutscher  Kunst  e.  V.  hat  eine  Wander- 
Kammer-Oper  unter  der  kiinstlerischen  Lei- 
tung  von  Erich  Freiherr  Wolff  v.  Gudenberg 
(Erich  Anders)  sowie  unter  musikalischer  Lei- 
tung  von  Hans  Chemin-Petit  und  der  Regie 
von  Hans  Holtorf  nach  ihrem  Debiit  im  Re- 
naissance-Theater  in  Berlin  in  die  Provinz 
gehen  lassen  und  starke  Erfolge  speziell  in 
Schlesien,  Grenzmark,  Polen  erzielt.  Das  Re- 
pertoire  sind  zwei  kleine  Kammeropern  »Der 
gefangene  Vogel«  von  Karla  Hocker,  Musik 
von  Chemin-Petit  und  »Der  verliebte  Gesangs- 
meister«  von  Helene  Federn,  Musik  nach  der 
Berliner  handschriftlichen  Partitur  zu  Pergo- 
lesis  » II  maestro  di  musica  «  zusammengestellt 
und  frei  bearbeitet  von  Erich  Anders. 

KONZERTE 

Artur  Honegger  hat  eine  Sportsinf  onie  »  Rugby  « 
vollendet. 

Pietro  Mascagni  beendete  die  Musik  einer 
»Hymne  an  die  Arbeit«,  deren  Text  von  Ed- 
mondo  Rossoni  stammt. 

TAGESCHRONIK 

Das  Internationale  Musikamt  in  Wien,  iiber 
das  die  »Musik«  in  Heft  XIX/io  berichtete, 
geht  nunmehr  daran,  eine  fiir  alle  Fragen  der 
MusikpAege  und  Musikerziehung  eingerich- 
tete  » Internationale  Auskunftsstelle  fiir Musikn 
ins  Leben  zu  rufen.  Dieselbe  wird  —  zugleich 
als  statistische  Zentrale  —  berufen  sein,  in 
allen  musikalischen  Angelegenheiten  sowohl 
von  Verbanden,  Einzelpersonen,  6ffentlichen 
wie  privaten  Instituten  und  Einrichtungen  als 
auch  Veranstaltungen  (Kongressen,  Musik- 
festen  und  dergleichen)  den  Auskunrtsuchen- 
den,  insbesondere  auch  den  musikalisch  Be- 
rutstatigen  und  ihren  Verbanden,  als  Berater 
und  Kelfer  zur  Seite  zu  stehen.  Anfragen  sind 
zu  richten  an  das  Internationale  Musikamt  in 
Wien  I.,  Universitdtsplatz  I. 
Der  Reichsverband  Deutscher  Tonkiinstier  und 
Musiklehrer  wird  seine  diesjahrige  Tagung 
vom  1. — 6.  Oktober  in  Darmstadt  abhalten 
und  dabei  gleichzeitig  sein  25jahriges  Bestehen 
festlich  begehen. 
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Die  staatliche  Priifung  fiir  Privatmusiklehrer 
fur  Berlin  ist  fiir  die  Tage  vom  20.  bis  zum 
24.  Marz  festgesetzt  worden.  Meldungen  sind 
bis  zum  i5.Februar  an  das  Provinzial-Schul- 
kollegium  in  Berlin-Lichterfelde,  Zehlendorfer 
StraBe  52,  unter  Beifiigung  der  eriorderlichen 
Zeugnisse  und  Nachweise  zu  richten. 
Die  Rundfunkgesellschaft  »Deutsche  Welle« 
fiihrte  vom  Januar  an  eine  das  ganze  Jahr  hin- 
durch  laufende  Vortragsreihe  »Einfiihrung  in 
das  Verstehen  von  Musik«  ein.  In  dieser  Reihe 
wird  das  musikalische  Werk  zum  ersten  Male 
nicht  konzertmaBig  dargeboten,  sondern  Er- 
ziehung  zur  Musik  als  Arbeitsgemeinschaft 
durchgefiihrt.  Die  Kurse  beginnen  mit  Volks- 
lieduntersuchungen,  gehen  stets  vom  prak- 
tischen  Beispiel  aus  und  fiihren  in  allmahlicher 
Steigerung  bis  zu  den  groSen  Formen.  Leiter 
dieses  Lehrganges  ist  Professor  Dr.  Hans 
Mersmann.  Es  nndet  wochentlich  ein  Vortrag, 
und  zwar  Mittwoch  Nachmittag  in  der  Zeit 
von  16.30 — 17.00  Uhr  statt. 
Die  2.  Musikwoche  der  Deutschen  Musik- 
studentenschaft,  die  mit  der  3.Tagung  (24.  Fe- 
bruar)  der  D.  M.  St.  verbunden  ist,  findet  in 
Koln  am  Rhein  vom  23. — 2j.Febrv.ar  ig28 
statt.  Naheres  ist  bei  der  Deutschen  Musik- 
studentenschaft,  Berlin-Charlottenburg,  Fa- 
sanenstraBe  1,  Zimmer  23,  zu  erfahren. 
Eine  Sommer-Musikhochschule  fiir  Ausldnder 
wird  Juli  bis  Oktober  dieses  Jahres  unter  dem 
Patronat  des  italienischen  Unterrichtsministe- 
riums  in  Capri  errichtet  werden.  Zum  Leiter 
und  zum  Lehrer  der  Kompositionsklasse  ist 
Ottcrino  Respighi  ernannt.  Die  Klavierklasse 
leitet  Ernesto  Consolo.  Die  anderen  in  Aus- 
sicht  genommenen  Lehrer  sind:  Mario  Curti 
( Violine) ,  Arturo  Bonucci  (Violoncell),  Ada 
Sassoli  (Harfe),  Elsa  Respighi-01ivieri  (Ge- 
sang),  Vito  Carneyali  (Korrepetition)  und  Aldo 
Oberdorfer  (ital.  Sprache).  Es  wird  sich  natiir- 
lich  ausschlieBlich  um  Perfektionskurse  fiir 
Fortgeschrittene  handeln. 
Der  Verband  der  Krefelder  Musiklehrer  (gegr. 
1920,  Vorsitzender:  Rudolf  Siegel)  ist  auf  ein- 
stimrnigen  BeschluB  der  Mitgliederversamm- 
lung  vom  27.  November  dem  » Reichsverband 
Deutscher  Tonkiinstler  und  Musiklehrer« 
e.  V.  (Sitz  Berlin  V/  57)  als  Ortsgruppe  bei- 
getreten. 

Kultusminister  Dr.  Becker  hat  angeordnet, 
daB  die  Stipendiaten  der  »Studienstiftung  des 
Deutschen  Volkes«  mit  Wirkung  vom  Winter- 
semester  1927/28  an  von  samtlichen  Hoch- 
schulgebiihren  (Kolleggeld,  Studiengebiihr  und 
Ersatzgeld)  betreit  sind.  Eine  ahnliche  Be- 
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stimmung  ist  fiir  die  Studenten  ergangen,  die 
sich  auf  die  Priifung  fiir  das  kiinstlerische  Lehr- 
amt  vorbereiten  und  daher  an  einer  Kunst- 
hochschule  studieren. 

Das  Defizit  am  Wiirzburger  Stadttheater  ver- 
anlaBte  den  Oberbiirgermeister  Dr.  L6ffler,  den 
Vorschlag  zur  Griindung  eines  »Mainischen 
Stadtetheaters «  zu  machen,  das  neben  den 
Stadten  Wiirzburg,  Aschaffenburg,  Schwein- 
furt,  Bamberg,  Kitzingen  auch  die  Badeorte 
Kissingen  und  Mergentheim  umfassen  soll. 
Zu  dem  internationalen  Preisausschreiben  der 
Columbia  Gramophone  Company  zur  Gewin- 
nung  sinfonischer  Orchesterwerke  ertahren 
wir,  daB  die  Preise  von  insgesamt  20  000  Dollars 
als  Garantie  bei  dem  Bankhaus  J.  P.  Morgan 
in  Neuyork  eingezahlt  worden  sind.  Die 
naheren  Bedingungen  des  Preisausschreibens 
sind  durch  die  Genossenschaft  Deutscher  Ton- 
setzer,  Berlin  W  8,  Wilhelmstr.  57/58  zu  er- 
lahren,  die  fiir  die  Zone  Deutschland  und  Hol- 
land  zustandig  ist. 

Siegmund  von  Hausegger  ist  mit  dem  Titel  und 
Rang  eines  Geheimen  Rates  ausgezeichnet 
worden. 

Die  Stadt  Hamburg  hat  ansaBlich  des  50ja.l1- 
rigen  Kunstlerjubilaums  von  Willy  Burmester 
einer  StraSe  am  Stadtpark  den  Namen  Willy 
Burmester-Strajie  gegeben. 
Der  Berliner  Musikpadagoge  und  -forscher, 
Gustav  Lenzewski  sen.,  feierte  kiirzlich  seinen 
70.  Geburtstag.  Als  einer  der  ersten  in  Berlin 
setzte  er  sich  mit  ganzer  Kraft  fiir  die  musika- 
lische  Renaissance  ein,  indem  er  mit  der  von 
ihm  gegriindeten  und  geleiteten  »Gesellschaft 
zur  PAege  alter  Musik«  in  Konzertsaal  und 
Kirche  20  Jahre  hindurch  vergessene  Musik- 
schatze,  speziell  des  17.  und  18.  Jahrhunderts, 
zu  6ffentlicher  Auffiihrung  brachte. 
Generalmusikdirektor  Gustav  Brecher  wurde 
auf  weitere  fiinf  Jahre  (1929 — 1934)  als  leiten- 
der  Operndirektor  fiir  die  Stadtischen  Biihnen 
in  Leipzig  verpf!ichtet.  —  Der  Generalmusik- 
direktor  des  Mannheimer  National-Theaters, 
Richard  Lert,  iibernimmt  die  musikalische 
Oberleitung  an  den  Stadtischen  Biihnen  in 
Breslau. 

Der  Musikhistoriker  Ernst  Kurth  ist  zum  or- 
dentlichen  Professor  an  der  Universitat  Bern 
ernannt  worden.  —  Zum  Nachfolger  des  am 
1.  Januar  infolge  Erreichung  der  Altersgrenze 
aus  seinem  Amt  geschiedenen  Direktors  der 
Musikabteihtng  der  PreuJ3ischen  Staatsb  blio- 
thek,  Professor  Dr.  Wilhelm  Altmann,  wurde 
der  bisherige  erste  Bibliotheksrat  Professor 
Dr.  Johannes  Wo.lf  berufen.  —  Dr.  Halbig, 
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Privatdozent  an  der  Heidelberger  Universitat, 
ist  als  Proiessor  an  die  Staatliche  Akademie 
fiir  Kirchen-  und  Schulmusik,  Berlin,  ver- 
pAichtet  worden ;  an  das  gleiche  Institut  Kon- 
zertsanger  Ludwig  Ruge  fiir  Stimmbildung  und 
Chorgesang.        *      *  * 

Gegeniiber  der  Erklarung  von  Herrn  Dr.  Edgar 
Istel  im  Dezemberheft  XX/3  der  »Musik«  stelle 
ich  fest,  daB  ich  das  Prioritatsrecht  in  Fragen 
der  Librettistik  fur  mich  gar  nicht  in  Anspruch 
genommen  habe.  Von  der  Existenz  eines  das- 
selbe  Thema  behandelnden  Buches  von  Herrn 
Dr.  Istel  hatte  ich  zur  Zeit  meiner  Arbeiten 
an  den  in  Rede  stehenden  Fragen  keine  Kennt- 
nis;  auch  heute  ist  mir  das  Istelsche  Buch  noch 
ganzlich  unbekannt.        Wilhelm  Virneisel 

AUS  DEM  VERLAG 

Die  Firma  Adolph  Fiirstner,  Berlin,  konnte 
am  1.  Januar  1928  auf  ein  6ojdhriges  Bestehen 
zuriickblicken.  In  ihrem  Verlage  erschienen 
friiher  u.  a.  die  Richard  Wagnerschen  Opern 
»Tannhauser«,  »Der  Fliegende  Hollander«  und 
»Rienzi«  und  in  den  letzten  Jahrzehnten  an 
musikalischen  Biihnenwerken  insbesondere 
samtliche  Richard  Straujischen  Opern,  Hans 
Pfitzners  »Palestrina«  und  »Das  Christ-Elf- 
lein«,  Leoncauallos  »Bajazzo«,  Massenets 
»Manon«  usw. 

Unter  dem  Titel  Film-Musik-Union  hat  sich 
eine  Reihe  bedeutender  deutscher  Musik- 
Verlagsfirmen  vereinigt.  Die  Gesellschaft  er- 
strebt  die  F6rderung  der  rilmmusikalischen 
Komposition  durch  Herausgabe  praktisch  und 
kunstlerisch  wertvoller  Film-Illustrations- 
Musik,  dariiber  hinaus  die  Anregung  zur  Kom- 
position  originaler  Film-Musiken,  schlieBlich 
die  Zusammenfassung  aller  Kraite  fiir  muster- 
giiltige  Illustrationsarbeit.  In  die  Geschaits- 
leitung  wurden  der  Musikalienhandler  Otto 
Pretzfelder  und  der  Komponist  Marc  Roland 
beruien. 

TODESNACHRICHTEN 

BERLIN:  Im  Alter  von  80  Jahren  verstarb 
Richard  Eilenberg,  ein  beliebter  Kom- 
ponist  von  Marschen  und  Tanzen  fiir  Orchester 
oder  Militarmusik.  Er  schrieb  ein  Ballett  »Die 
Rose  von  Schiras«  und  mehrere  Operetten. 
— :  Der  Geiger,  Padagoge  und  Musikforscher 
Hjalmar  v.  Dameck  ist  im  64.  Lebensjahr  ge- 
storben. 

BRESLAU:  Im  Alter  von  67  Jahren  ver- 
schied  der  Komponist  Amadeus  Wandelt. 
Er  hinterlaBt  eine  Fiille  von  Werken ,  von 


denen  hier  nur  seine  »  Versunkene  Glocke«  und 
»Odysseus«  genannt  seien. 

DRESDEN:  Der  Klavierpadagoge  Professor 
Otto  Urbach  ist,  56  Jahre  alt,  verstorben. 

PRAG:  Heinrich  Rietsch,  der  Prager  Musik- 
historiker  und  diesjahrige  Rektor  der 
deutschen  Universitat  ist  im  67.  Lebensjahre 
einem  schweren  Leiden  erlegen.  Rietsch  ist  ein 
geborener  Deutschbohme,  studierte  bei  Hans- 
lick  und  Adler  in  Wien  und  gehorte  der  Prager 
philosophischen  Fakultat  seit  1900  an.  Er  war 
einer  von  den  wenigen  Musikgelehrten  unserer 
Zeit,  die  es  verstanden,  historische  Materien 
und  selbst  philologische  Arbeiten  mit  leben- 
digem  Gegenwartsgefiihl  zu  durchAuten  und 
aus  dem  Organischen  heraus  zu  entwickeln. 
Davon  zeugen  seine  Werke  musikphilolo- 
gischen  Inhalts,  wie  »Die  deutsche  Liedweise« 
und  »Die  Grundlagen  der  Tonkunst«,  sowie 
mehr  als  hundert  Abhandlungen.  Bald  nach 
Erscheinen  seines  Buches  »Die  Tonkunst  in 
der  zweiten  Halfte  des  19.  Jahrhunderts«  war 
er  der  erste,  der  sich  in  Vorlesungen  mit  der 
Struktur  der  Regerschen,  der  Schonbergschen 
Musik  und  der  Kunst  eines  Igor  Strawinskij 
befaBte.  Die  Art  und  Weise,  wie  er  es  tat, 
zeigten  seine  Sachlichkeit  und  auBerordent- 
liche  Objektivitat  im  hellsten  Licht.  Durch  die 
Ausgabe  des  Muffatschen  »Florilegiums«  und 
des  »Concentus«  von  J.  Fux  ist  die  historische 
Literatur  wesentlich  bereichert  worden.  Auch 
als  Komponist  kam  er  jahrlich  zu  Worte;  ein- 
zelne  Kammerwerke,  Lieder  und  die  sinfo- 
nische  Dichtung  »Miinchhausen«  lassen  einen 
tiichtigen  Tonsetzer  erkennen,  den  die  Grenzen 
der  Romantik  umfingen,  einen  Musiker,  den 
Geschmack  und  Konnen  auszeichneten.  Wir 
trauern  ihm  ehrlich  nach  als  einem  edlen, 
giitigen  Menschen  und  aufrichtigen  Freund, 
der  allen,  die  ihm  geistig  oder  seelisch  nahe 
waren,  ein  unvoreingenommener  Kamerad, 
ein  Helfer  war.  Erich  Steinhard 

— :  Der  Musikreierent  und  Redakteur  der 
deutschen  Zeitung  »Bohemia«  in  Prag,  Felix 
Adler,  ist  an  einem  Gehirnschlag  verschieden. 

ROM:  Der  Komponist  und  Kapellmeister 
„  Nadir  de  Lucia  verstarb  am  29.  Novem- 
ber  1 927.  Er  war  der  Sohn  Ferdinands  de  Lucia, 
eines  der  beriihmtesten  italienischen  Tenore 
aus  der  Hauptschaffenszeit  Verdis. 

WIEN:  Der  Baritonist  Helge  Lindberg, 
aus  Finnland  gebiirtig,  der  sich  schon 
bei  seinen  ersten  Konzerten  in  Deutschland 
groBe  Erfolge  gewann,  ist,  kaum  40  Jahre 
alt,  einer  Grippe  erlegen. 


WICHTIGE  NEUE  MUSIKALIEN  UND  BUCHER 

UBER  MUSIK 

mitgeteilt  von  Wilhelm  Altmann-Berlin 

Der  Bearbelter  erbltlet  nach  Berlin-Frledenau,  Sponholzstr.  54,  Nachrichten  aber  noch  ungedruckte  gr66ere  Werke,  beh£lt  slch 
«ber  deren  Autnahme  vor.    Diese  kann  auch  bei  gedruckten  Werken  weder  durch  ein  Inseral  noch  durch  Einsendung  der  be- 

trettenden  Werke  an  ihn  erzwun«en  werden.  Radcsendung  etwaiger  Einsendungen  wird  grundsatzlich  abgelehnt. 
Dle  tn  nachstehender  Bibliographie  aufgenommenen  Werke  kdnnen  nur  dann  eine  Wdrdigung  in  der  Abieilung  Kritik:  BOcher 
uad  Musikallen  der  .Musik"  ertahren,  wenn  sie  nach  wie  vor  der  Redaktion  der  .Musik",   Berlin  W  9,  Link-Straie  16, 

elngesandt  werden. 


I.  INSTRUMENTALMUSIK 
a)  Orchester  (ohne  Soloinstrumente) 
Friedl,  Franz:  Tragische  Suite.  Birnbach,  Berlin- 
Luding,  Bruno:  op.  115  Rheinland-Suite.  Suppan, 
Diisseldorf. 

Nordio,  C:   II  lago  d'amore.  Impressione  sinf. 

Ricordi,  Milano. 
Palmgren,   Selim:    Nordische   Lyrik.   5  Stiicke. 

Schlesinger,  Berlin. 
Schostakovitsch,  D.:  op.  10  Sinfonie  (f).  Russ. 

Staatsverl.,  Moskau;  Univers.-Edit.,  Wien. 

b)  Kammermusik 
Jesinghaus,  W.:  Sonatina  brevis  p.  V.  e  Pfte. 

Pizzi,  Bologna. 
Klopper,  Fritz:  Sonate  (C)  f.  Vcell  u.  Pfte.  Bohm 

&  Sohn,  Augsburg. 
K6sa,  Gyorgy:  Quartett  (Selbstportrait)  f.  2  V.,  Br. 

u.  Vc.  Kansen,  Leipzig  und  Kopenhagen. 
Kraft,  Karl:  op.  14  Musik  unterm  Fenster.  Vier 

Satze  f.  2  V.,  Klarin.,  Laute  u.  KB.  Volksvereins- 

Verl.,  M.-Gladbach. 
Marchand-Bazelaire:  Suite  p.  V.  et  Vc.  Leduc, 

Paris. 

Mortari,  V.:  Partita  (G),  p.  V.  e  Pfte.  Forlivesi, 
Firenze. 

Miiller,  Sigfrid  Walter:  op.  4  Variationen  u.  Fuge 
iiber  ein  lustiges  Thema  f.  2  Pfte.  Breitkopf  &  Har- 
tel,  Leipzig. 

Reymond,  Henri:  Sonate  (d)  p.  V.  et  Piano.  Senart, 
Paris. 

Schmid,  Heinr.  Kaspar:  Serenade  f.  d.  Jugend  in 
4  Satzen  f.  Klav.  4hd.  Bohm  &  Sohn,  Augsburg. 

Shepherd,  Arthur:  Sonate  (g)  p.  V.  et  Piano.  Senart, 
Paris. 

Steinberg,  Max:  op.  i6IIe  Quatuor  p.  2  V.,  Alto  et 
Vc.  Russ.  Staatsverl.,  Moskau;  Univers.-Edit., 
Wien. 

Tommasini,  Vincento:  Deuxiĕme  Quartetto  p.  2  V., 
Alto  et  Vc.  Senart,  Paris. 

c)  Sonstige  Instrumentalmusik 
Arban ,  J.  B.:  Vollstandige  Schule  f.  Cornet  a  pistons 

u.  Fliigelhorn.  Hofmeister,  Leipzig. 
Bart6k,  Bĕla:  Neun  kleine  Klavierstiicke.  Univers.- 

Edit.,  Wien. 

Bianchini,  Emma:  op.  4  Natale.  Piccola  Suite; 
op.  7/9  Danze  della  mia  bambola;  op.  10  Puccet- 
tino.  Fiaba  musicale;  op.  11  Cappuccetto  rosso. 
Fiaba  music;  op.  12  II  suonatore  di  piffero.  Per 
Pfte.  Ricordi,  Milano. 
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Boslet,  Ludwig:  op.  36  Sieben  neue  Festpraludien; 
op.  37  Introduktion  u.  Fuge  f.  Org.  Bohm  &  Sohn, 
Augsburg. 

Castelnuovo  -  Tedesco,  Mario:    3  Poemi  cam- 

pestri  p.  Pfte.  Forlivesi,  Firenze. 
Dounis,  D.  C:  op.  18  Grundlegende  Trillerstudien 

auf  wissenschaftl.  Basis  f.  V.  Univers.-Edit.,  Wien. 
Dressel,  Erwin:  Sonate  (C)  f.  Pfte.  Hofmeister, 

Leipzig. 

Ehrmann,  R.:  Impressions  de  voyage.  10  Piĕces  p. 

Piano.  Senart,  Paris. 
Francaix,  Alfred:  Cinq  ĕtudes  p.  Piano.  Senart, 

Paris. 

Frey,  Martin:  Reigen  und  Tanze  aus  Alt-England 

f.  Pfte.  Rahter,  Leipzig. 
Gaetke,  Ernst:  32  tagliche  Zungen-  und  Lippen- 

ubungen  f.  Pos.  Zimmermann,  Leipzig. 
Goedicke,  A.:  op.  36  60  leichte  Klavierstiicke. 

Russ.  Staats-Verl.  Moskau;  Univers.-Edit.,  Wien. 
Haba,  Alois:  Vier  Tanze  f.  Pfte.  Univers.-Edit., 

Wien. 

Hekking,  Andrĕ:  Exercices  quotidiens  p.  Vcelle  p. 

la  force  et  1'agilitĕ  des  doigts.  Hĕrelle,  Paris. 
Herrmann,  Giinther:  Kleine  Suite  f.  Klav.  Vienna- 

Edition  (R.  Jamnig),  Wien. 
Herrmann,  Karl:  op.  87  Vier  Balladen;  op.  115 

Suite  f.  d.  Jugend.  Ftir  Klav.  Ders.  Verlag. 
Hillemacher,  Paul:  Images  d'un  temps  passĕ  p. 

Piano.  Heugel,  Paris. 
Jeanneret,  Albert:  20  quarts  d'heure  de  lecture  a 

vue  p.  Piano.  Senart,  Paris. 
Mainardi,  Enrico:  Fantasia  orientale  p.  Vc.  solo. 

Ricordi,  Milano. 
Markowitsch,  Igor:  Noces,  3  piĕces  p.  Piano. 

Senart  Paris. 
Mangiiĕ,  J.  M.  L.:  Allĕgre,  lent  et  scherzo  p.  Alto 

et  Piano.  Lemoine,  Paris. 
Milhaud,  Darius:  Le  Carnaval  d'Aix.  Fantaisie  p. 

Piano  et  Orch.  d'aprĕs  Salade  Heugel  Patis. 
Mossolov,  A.:  op.  4  IIe  Sonate  p.  Piano.  Russ. 

Staatsverl.,  Moskau;  Univers.-Edit.,  Wien. 
Poldini,  Ed.:  3  Sonatillesp.  lePiano.  Univers.-Edit., 

Wien. 

Polo,  Enrico:  Scale  in  tutte  i  tone  a  due  e  tre  ottave 

con  dileggiatura  uniforme,  arpeggi  e  scale  di  terzo 

p.  Viola.  Ricordi,  Milano. 
Rein,  Walter:  Suite  f.  Pfte.  (Variationen  iiber  einen 

bez.  BaB).  Volksver.-Verl.,  M.-Gladbach. 
Reymond,  Henry:  Prĕlude  et  fugue  ĕlĕgiaque  p. 

Piano.  Senart,  Paris. 
Rooijen,  N.  F.  van:  Schule  f.  d.  Violinspiel.  H.  1  bis 

10.  Eulenburg,  Leipzig. 
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Rosenthal,  Manuel:  Sĕrĕnade  (4  Satze)  p.  Piano. 

Heugel,  Paris. 
Riidinger,  Gottfried:  op.  58  Bunte  Skizzen.  5  kleine 

Stiicke  f.  Pfte.  Bohm  &  Sohn,  Augsburg. 
— :  op.  65  Sonatine  (G)  f.  Pfte.  Volksvereins-Verl., 

M.-Gladbach. 
Schoenefeld,  Henry:  op.  80  Concerto  for  Vcello. 

Claiton  F.  Summy  Co.,  Chicago. 
Skrjabin,  A.:  Romanze  f.  Horn  u.  Pfte.  (nachgel. 

Werk).  Russ.  Staatsverl.,  Moskau;  Univers.-Edit., 

Wien. 

Soulage,  Marcelle:  30  petits  Prĕludes  dans  tous  les 

tons  p.  Piano.  Hĕrelle,  Paris. 
Weitz,  Guy:  Dans  la  chambre  aux  jouets.  8  Piĕces 

p.  Piano.  Hĕrelle,  Paris. 
Zie6nitz,  Gerd:   op.  15  Miniatursuite.  Ein  klass. 

Zyklus  alter  Musikstucke  f.  Pfte.  Helvetia-V., 

Berlin. 

II.  GESANGSMUSIK 
a)  Opern 

Engler,  Karl:  op.  27  Hansels  Weihnachtstraum. 
Ein  Marchenspiel  in  3  Akten.  Bohm  &  Sohn,  Augs- 
burg. 

Gnecchi,  Vittorio:  Cassandra;  Die  Rosenkonigin. 

Deutsche  Ausg.  Weinberger,  Wien. 
Zoubaloff,  J.  M.:  Politian,  comte  de  Leicester. 

Musique  de  scĕne  p.  le  drame  d'Edgar  Poĕ.  Senart, 

Paris. 

b)  Sonstige  Gesangsmusik 
Airs  italiens,  transcription  et  rĕalisation  de  la  basse 

continue  p.  G.  Tailleferre.  Heugel,  Paris. 
Anders,  Erich:  op.  43  Sieben  Marienlieder  aus  »Der 

geistl.  Mai«  f.  Frauenchor.  Volksvereins-Verlag., 

M.-Gladbach. 

Ast,  Max:  Drei  Lieder  f.  Singst.  m.  Orch.  Gutmann, 
Wien. 

Beer-Walbrunn,  Anton:  op.  66  Gradualien  und 

Offertorien  f.  d.  wichtigsten  Feste  des  Kirchenjahrs 

f.  gem.  Chor  u.  Org.  Bohm  &  Sohn,  Augsburg. 
Belin,  J.:  Le  jardin  d'Osmonde.  3  chants  sur  des 

poĕmes  de  Tristan  Klingsor.  Senart,  Paris. 
Cartan,  Jean:  sPoĕmes  de  Tristan  Klingsor  p.  une 

voix  et  Piano.  Heugel,  Paris. 
Ebel,  Arnold:  op.  35  Drei  Lieder  aus  »Waldmeister 

Brautfahrt«  f.  Mannerchor.  Schott,  Mainz. 
Eckardt,  William:  op.  67  Kantate  auf  Weihnacht 

f.  Chor,  Solost.  kl.  Orch.  u.  Org.  Riihle  &  Wendling, 

Leipzig. 

Fischer,  Erich:  Erstes  Wahlheft  der  Deutschen 

Vo!ksliederspende.  Bote  &  Bock,  Berlin. 
Fricke,  Rich.:  op.  88  Drei  schlichte  Lieder  f.  gem. 

Chor.  Leuckart,  Leipzig. 

Nachdruck  nur  mit  ausdrUcklicher  Erlaubnis  des  Verlages  gestattet.    Alle  Rechte,  insbesondere  das  der  Obersctzung, 
vorbehalten.  FUr  die  Zur(icksendung  unverlangter  oder  nichtangemeldeter  Manuskripte,  fal!s  ihnen  nicht  g  e  n  £1  g  en  d 
Porto  beihegt,  Ubernimmt  die  Redaktion  keine  Garantie  Schwer  leserliche  Manuskripte  werden  nicht  gcprtlft,  emgelaufene 
BesprcchungsstUckt  grundsatzlich  nicht  zurUckgeschickt 

Verantwortlicher  Schriftleiter :  Bernhard  Schuster,  Berlin  W9,  Link-StraBe  16 

Verantvv'ortlich  fur  »Musikerziehung«,  »Mechanische  Musik«  und  »Echo  der  Zeitschriften«:  Dr.  Eberhard 

PreuBner,  Berlin  W  9,  Link-StraBe  16 
Verantwortlich  fur  den  Anzeigenteil:  HansBeil,  Stuttgart.  Druck:  Deutsche  Verlags-Anstalt,  Stuttgart. 


Frischenschlager,    Friedr.:    op.  35  Schneiders 

H611enfahrt;  op.  39  Das  Leben  u.  Tanzlied  fur 

Mannerchor.  Leuckart,  Leipzig. 
Haas,  Jos.:  op.  56  Zvvei  Trauungsgesange  f.  Singst. 

u.  Org.  (Harmon.).  Bohm  &  Sohn,  Augsburg. 
Hebra,  Eduard:  op.  2  Zwei  Sonette  f.  Ges.  m.  Pfte. 

Simrock,  Berlin. 
Herold,  Rudolf:  op.  35  Zwei  Mannerchore.  Eulen- 
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BEETHOVENS  GROSSE  FUGE  OPUS  133 

VON 

HERMANN  SCHERCHEN-BERLIN 

»Grande  Fugue, 

Tantot  libre,  tantot  recherchee.« 
Ludwig  van  Beethoven 

Tantot  libre,  tantot  recherchĕe  —  ebenso  frei  alsstreng;  diese  Worte  Beet- 
hovens,  die  erklarend  unter  der  Uberschriit  »GroBeFuge  op.i33«  stehen 
und  die  sowohl  auf  die  Art  der  Ausiiihrung  derselben  als  auf  das  Werk  selbst 
bezogen  werden  konnen,  haben  fiir  uns  noch  eine  allgemeinere  Bedeutung: 
das  Verhaltnis  von  Freiheit  und  Gesetz,  Phantasie  und  MaB,  Materie  und 
Geist,  dieser  Grundformen  aller  schopferischen  Moglichkeiten  des  Menschen, 
ist  in  jenen  Worten  angedeutet. 

* 

Im  kiinstlerischen  Schaffen  stehen  sich  zwei  Elemente  gegeniiber:  die  Materie 
der  Kunst  (als  Wort,  Ton,  Farbe,  raumlicher  Korper)  und  das  schopierische 
Verm6gen  des  Menschen.  Wahrend  er  die  Materie  zu  sinnlicher  Fiille  zu  er- 
wecken  trachtet,  muB  sein  Geist  sie  gleichzeitig  ordnen  und  in  MaBe  gestalten, 
die  der  verborgenen  Absicht  aller  Kunst  zu  entsprechen  scheinen:  die  ver- 
gangliche,  sinnlich  endliche  Schonheit  der  Erscheinung  in  eine  sich  standig 
erneuernde,  unvergangliche  Vollkommenheit  der  Gestalt  umzuformen.  Das 
Einmalige  ewig  zu  machen  —  das  ist  der  geheime  Sinn,  der  hinter  aller  Kunst 
steht,  der  die  Grabmalerei  Agyptens  wie  die  Plastiken  Griechenlands  und  die 
Architektur  der  Gotik  wie  die  Tonsch6pf ungen  der  Neuen  Zeit  entstehen  lieB. 
Der  Geist  des  Menschen,  der  alle  Raume  und  Zeiten  umspannt,  seine  Phantasie, 
die  alles  Vorstellbare  iibertrifft,  sein  Gefiihl,  das  iiber  jedes  MaB  hinauswachst, 
all  das  Unendliche,  Unbegrenzte,  MaBlose  des  Menschen  kann  der  Erschei- 
nungen  Endlichkeit,  Begrenzung  und  Einschrankung  nicht  ertragen.  Der 
Verganglichkeit  der  Korper,  ihren  Unvollkommenheiten,  die  der  Mensch  nicht 
zu  uberwinden  vermochte,  stellte  er  die  Kunst  gegeniiber  als  das  Medium, 
mittels  dessen  seine  iiber-sinnlichen  Krafte  die  Verganglichkeit  und  die  Un- 
vollkommenheit  der  Lebenserscheinungen  zu  meistern  und  in  Unvergang- 
liches  und  Vollkommenes  zu  wandeln  unternahmen.  Die  Werke  der  Kunst 
aber  sind  Spiegelungen  dieses  menschlichen  Ewigkeitswillens,  und  die  Beet- 
hovens  sein  groBartigster  Ausdruck. 

* 

Fruhling,  Sommer,  Herbst;  Bliite,  Frucht,  Ernte;  Jiinglings-,  Mannestum, 
Reifealter;  sinnlicher  Uberschwang,  GleichmaB  der  Erscheinungen,  Vor- 
herrschaft  des  Geistes  —  durch  das  ganze  Werden  der  Kunst  geht  dieses  Ge- 
setz,  das  sich  in  ihren  Werken  ebenso  wie  an  deren  Schopfern  kundgibt. 
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Auf  der  jiinglingshaften  Stufe  finden  wir  Rossini  und  den  rriihen  Verdi  —  die 
Tone,  von  der  Phantasie  zu  spielerischem  Selbstzweck  wachgerufen,  be- 
stimmen  mit  ihren  sinnlichen  Reizen  die  Gestaltungen  der  Kunst;  das  Mannes- 
alter  kennzeichnen  Mozarts  Werke  —  die  Vollkommenheit  der  Frucht  ge- 
wordenen  Erscheinung  ist  offensichtlich,  Materie  und  Geist  halten  elastisch 
ein  Gleichgewicht;  dem  Reiiealter  entspricht  das  Schaffen  Johann  Sebastian 
Bachs  —  geistige  Zucht,  Strenge  der  Form  und  GroBe  der  Gedanken  schmie- 
den  den  Rahmen,  der  das  sinnlich  quellende  Leben  der  Tone  im  Werk  er- 
starren  laBt. 

Nur  dem  groBten  und  reichsten  Kiinstler  kann  es  gelingen,  diese  drei  Stufen 
des  zeitlichen  Nacheinander  gleich  lebendig  und  fruchtbar  nebeneinander  in 
sich  zu  erhalten.  Der  das  in  der  Musik  wie  kein  zweiter  vermochte,  war  Beet- 
hoven,  und  sein  op.  130  in  der  Urgestalt  (mit  der  groBen  Fuge  als  Schlufisatz) , 
ebenso  wie  die  Fuge  als  op.  133  fiir  sich  allein,  zeigen  dies  in  iiberzeugendster 
Weise. 

* 

Dem  Musiker  Beethoven  entspricht  der  Dichter  Shakespeare,  beider  Werke 
tragen  die  stufenden  Kennzeichen  an  sich:  unerschopiliche  Fiille  in  Er- 
scheinungen  der  Phantasie,  vollendetes  GleichmaB  von  Stoff  und  Gestaltung, 
und  einfach  kiihnste  Symbole,  der  wuchernden  Materie  vom  Geist  abgetrotzt. 
Welche  Selbstbeherrschung,  welch  unerhorter  Wille  gibt  sich  in  der  Beschran- 
kung  des  »Freude  schoner  G6tterfunken «  auf  den  Umfang  des  Pentatons, 
dieses  natiirlichen  Singebereichs  jedes  Menschen  kund!  Wir  wissen,  wie  lange 
Beethoven  die  Melodie  geformt  hat,  ehe  sie  diese  einfachste,  einem  Volkslied 
gleiche  Gestalt  gewann.  In  den  Bereich  der  fiinf  Tone  von  d'  bis  a',  fiir  jeden 
singbar,  einem  jeden  verstandlich,  ist  die  Glut  seiner  sehnsiichtigen  Seele  ge- 
preBt,  die  verstromt  als  Gesang  von  schlichtester  Uberredung!  Nur  einmal 
noch  finden  wir  Ahnliches  wieder:  in  den  thematischen  Verkiirzungen  und 
Verintensivierungen  der  groBen  Fuge,  wenngleich  Weg  und  Ziele  hier  anderer 
Art  sind. 

Wohl  aber  zeigt  Shakespeare  diese  selbe  Kunst,  wenn  im  Richard  III.  (1.  Szene 
des  3.  Aktes)  die  Totenfeier  um  den  verstorbenen  Eduard  aus  der  ringhaften 
Klage  von  »Witwe  —  Waisen  —  Mutter«  ins  Mythenhafte,  allgemein  Mensch- 
liche  emporwachst;  oder  wenn  im  Heinrich  VI.  (2.  Akt  5.  Szene)  der  Monolog 
Heinrichs  von  der  Tragodie  des  Menschen  im  Konige  durch  die  beiden  symbol- 
haften  Figuren  des  Sohnes-  und  des  Vaterm6rders  sich  erweitert  und  steigert 
zu  einem  dargestellten  Monologe  von  der  Tragodie  des  Menschen  iiberhaupt. 

* 


Die  einfachste  Form  fiir  die  kiihnsten  Gedanken,  das  versta.ndlichste  Bild  fur 
die  groBartigsten  Empfindungen,  den  Sieg  der  geistigen  Kraft  des  Menschen 
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iiber  alles  Triebleben  der  Kunstmaterie;  das  erschuf  Shakespeare,  das  ver- 
mochte  Beethoven,  und  mehr  als  in  jedem  anderen  Werk  in  der  groBen  Fuge 
op.  133- 

II. 

Das  Cjuartett  op.  130  umfaBte  urspriinglich  folgende  Satze: 

Adagio,  ma  non  troppo  —  Allegro  .  B-dur 

Presto   b-moll 

Andante  con  moto,  ma  non  troppo  Des-dur 

Alla  danza  tedesca   G-dur 

Cavatina   Es-dur 

GroBe  Fuge  B-dur 

Bei  der  Urauffiihrung  durch  die  Quartett-Gesellschaft  Schuppanzigh  (am 
21.Ma.rz  1826)  muBten  der  zweite  Satz  (Presto)  und  der  vierte  (Alla  tedesca) 
wiederholt  werden.  Dagegen  miBfiel  die  Schlu8fuge  so  sehr,  daB  Beethoven 
sich  entschloB,  nach  Verwerfung  eines  ersten  Entwurfes  einen  neuen  SchluB- 
satz  zu  komponieren;  jenes  Finale,  das  jetzt  statt  der  Fuge  das  Quartett  be- 
endet  und  das  dem  Suitencharakter  der  ersten  fiinf  Satze  nicht  wie  die  groBe 
Fuge  als  Gebilde  und  Charakter  von  ganz  anderer  Art  gegeniibertritt,  sondern 
als  gliicklichste  Erganzung. 

So  gewann  das  Quartett  eine  neue  Gestalt:  die  urspriingliche  Zweiteilung  — 
in  fiinf  musizierfreudige  liebenswiirdige  Satze,  unbeschwert  von  Problemen 
der  Form  und  geistigen  Spannungen  (die  nur  andeutungsweise  auftreten  im 
I.  und  V.  Satz)  und  in  die  groBartige,  energiegeladene  SchluBfuge,  deren 
Stiirme  und  Ballungen  jene  erste  Welt  erscheinen  lassen  wie  einen  gliickvollen 
Moment  des  Entspannens  vor  dem  eigentlichen  Schaffen  des  letzten  Beethoven 
—  wandelte  sich  zu  einer  Einheit  durch  das  neue  Finale,  mit  dem  Beethoven 
alles  jugendlich  sprieBende  Leben  der  ersten  Satze  in  einem  UberAuB  von 
musikalisch  reizvollsten  Kombinationen  und  Einfallen  noch  zu  iiberbieten 
unternahm. 

* 

Wir  haben  in  der  neuen  Gestalt  des  Quartettes  eine  der  begliickendsten 
Sch6pfungen  des  musikalischen  Genius  vor  uns:  die  von  zitterndem  Leben  er- 
fiillte  Stille  vor  der  Gewalt  des  Schaffens,  das  ruhevoll  weitschwingende 
Wandeln  im  Umfang  der  entspannten  Seele,  ihr  sich  selbst  Zuh6ren;  den  dem 
ganzen  Reichtum  (der  Musik  seienden  Regungen)  seines  Herzens  lauschen- 
den  Beethoven. 

Verloren  gegangen  aber  ist  uns  eine  der  kiihnsten  Konzeptionen  von  dessen 
Geist:  jenes  gewaltige,  im  Formwillen  ganz  neue  Quartett,  das  mit  der  SchluB- 
fuge  den  verschwenderisch  verstreuten  Reichtum  seiner  ersten  fiinf  Satze 
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nachtraglich  fast  zu  bloBem  Erinnern  an  die  Musikiulle  und  das  Quellen  der 
Jugendkraite  umwandelte.  Beethoven,  der  zuchtvolle,  formgewaltige  Kiinst- 
ler,  hatte  nicht  jene  Folge  von  zunachst  kaum  tiefer  zusammenhangenden 
fiinf  Satzen  geschrieben,  wenn  er  ihrer  Ganzheit  in  der  SchluBfuge  nicht  die 
kiihnste  gestaltendste  Kraft  hatte  gegeniiberstellen  wollen. 

* 

Jene  Zweiteilung  der  Form,  die  einen  riesenhaften  Satz  voller  aktiver  Krafte 
mit  einer  wenig  problematischen  Folge  von  Satzen  verbindet,  hat  Gustav 
Mahler  spater  in  das  sinfonische  Schaffen  iibernommen.  Seine  2.  und  3.  Sin- 
fonie  haben  (allerdings  als  Anfang!)  einen  groBen  Satz,  nach  dem  in  beiden 
Werken  vom  Komponisten  selbst  eine  langere  Pause  verlangt  wird.  Daran 
schlieBen  sich  kleinere  Satze,  deren  suitenartig  bildhafter  Charakter  durch 
Uberschriiten  unterstrichen  wird  (»die  Fischpredigt«,  »das  Urlicht«  in  der 
2.,  »Was  mir  die  Blumen  auf  dem  Felde  erzahlen«,  »Was  mir  die  Tiere 
im  Walde  erzahlen«,  »Was  mir  die  tiefe  Mitternacht  erzahlt«,  »Was  mir  die 
Engel  erzahlen«,  »Was  mir  die  Liebe  erzahlt«  in  der  3.  Sinfonie). 

* 

Die  Zweiteilung  der  Gesamtform  hat  die  groBen  Musiker  immer  gefesselt; 
bei  Beethoven  finden  wir  sie  in  anderer  Art  vorgebildet  in  der  4.  und  7.  Sin- 
fonie.  In  diesen  beiden  Werken  stehen  einem  dominierenden,  ruhigen  Teile 
die  drei  bewegten  Satze  als  sich  steigernde  Einheit  gegeniiber.  Wahrend  die 
Zweiteiligkeit  der  Gesamtform  hier  noch  aus  einem  AuBermusikalischen  zu 
folgen  scheint  (aus  dem  menschlich  personlichsten  Grundproblem  Beethovens, 
das  die  Einsamkeit  und  Isoliertheit  des  schaffenden  Ichs  gegeniiberstellt  seinem 
Sichverlieren-  und  -vergessenwollen  im  Rausche  der  Gesamtheit,  des  wirbeln- 
den  IneinanderAusses  aller  Erscheinungen) ,  ist  die  zweiteilige  Form  der  Ur- 
gestalt  des  op.  130  ganz  nur  Ausdruck  jenes  elementaren  Verhaltnisses  der 
Musik,  das  wir  kennen  als  Ausatmen  und  Einatmen,  als  Entspannen  und 
Wiederanspannung ! 

Entspannen  ist  hier  nochmaliger  junglingshafter  UberAuB,  ist  Fiille  der  Phan- 
tasie  und  alles  StoffmaBigen;  die  Wiederanspannung  aber  zeigt  jene  geistige 
Aktivita.t,  der  die  Welt  der  Erscheinungen  dient  zur  Entfaltung  aller  BewuBt- 
seinskraite  und  welche  die  groBartig  strenge  Selbstordnung  des  menschlichen 
Schaffens  iiber  die  Materie  stellt. 

* 

Getrennt  stehen  sich  im  selben  Werke  die  entgegengesetzten  Stufen  gegeniiber; 
getrennt  und  doch  ideal  verbunden  durch  ihr  MaBverhaltnis  und  durch  eine 
Abwagung,  wie  sie  so  sicher  nur  Mozart  vermocht  hat.  Bei  ihm  ireilich  war 
jedes  Werk  eine  gliickhafteste  Synthese,  wahrend  dieses  Quartett  Beethovens 
in  der  getrennten  Aufzeigung  aller  drei  Schaffensstufen  wie  eine  groBartige, 
unbewuBte  Selbstanalyse  des  schopferischen  Menschengeistes  vor  uns  steht. 
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III. 

Fanden  wir  in  den  beiden  groBen  Teilen  des  B-dur-Quartetts  und  in  ihrer  Be- 
ziehung  aufeinander  alle  drei  Stufenmomente,  die  kiinstlerisches  Schaffen 
charakterisieren  konnen,  so  ist  dasselbe  der  Fall,  wenn  wir  die  grofie  Fuge 
fiir  sich  allein  untersuchen.  Ihr  Bau  enthiillt  sich  dabei  als  ein  Sonatensatz  von 
ungeheueren  Dimensionen,  dessen  Dreiteilung  die  einzelnen  Stufen  in  umge- 
kehrter  Reihenfolge  vor  uns  abrollt. 

»Tant6t  libre,  tantot  recherchĕe«  —  dies  gilt  auch  fiir  die  Gestaltung  dieses 
Sonatensatzes  inFugenform!  Es  ist  klar,  daB  es  sich  beiBeethoven  um  mehr 
handeln  muBte,  als  nur  um  die  Abfassung  eines  groBen,  kontrapunktischen 
Stiickes;  daB  er  aus  einem  tieferen  Grunde  die  strengste  iormale  Bindung 
musikalischer  Gedanken  an  den  SchluB  des  Quartettes  stellte,  in  welchem  er 
sich  noch  einmal  hingegeben  hatte  an  alle  Lockungen  des  Lebens  und  seiner 
Kunst.  So  unerbittlich  muBte  dieZiigelung  derPhantasie  werden,  weil  sie  sich 
in  AusmaBen  und  Entladungen  wie  nie  zuvor  bewegen  und  seine  eigenste  per- 
sonlichste  Welt  erschaffen  sollte. 

Der  Wein  dieser  Kunst  war  zu  neu  und  stark,  als  daB  er  nicht  die  alten  Formen 
hatte  zersprengen  miissen,  hatten  sie  ihn  ohne  Neubildung  aufnehmen  sollen. 
Ein  einziger  Satz,  an  dessen  Anfang  eine  Ouverture  steht,  und  der  dennoch 
Fuge  bleibt  und  Sonatenform  wird!  eine  Ouvertiire,  die  alles  Material  expo- 
niert  und  die  Notwendigkeit  und  Eigentiimlichkeit  des  ganzen  anschlieBenden 
Satzes  heraufbeschwort!  Und  vor  allem  ein  neuer  Stil  der  musikalischen  Kom- 
position,  ein  Prinzip,  das  sich  erst  in  Schonbergs  d-moll-Quartett  op.  9  wieder- 
findet:  die  Pragung  einer  ausschlieBlich  aktiven  Themagestalt,  die,  sich  viel- 
fach  wandelnd,  nie  ihre  Aktivitat  verliert,  die  alle  iibrigen  Melodiebildungen 
beherrscht  und  umschafft,  und  welche  die  Rhythmik,  Harmonik  und  Archi- 
tektur  des  ganzen  Satzes  bestimmt. 

* 

Wir  sagten,  die  Fuge  zerfalle  in  drei  Teile;  diese  sind: 

1.  die  an  die  kurze  Ouvertiire  anschlieBenden  Doppelfugen 
in  B-dur  und  Ges-dur. 

Dieser  Teil  entspricht  der  Themenaufstellung  der  Sonatenform,  wobei  die  Fuge 
in  B-dur  den  Platz  des  ersten  und  die  in  Ges-dur  den  des  zweiten  Themas  ein- 
nimmt.  Der  Kontrapunkt  beider  Fugen  ist  aus  demselben  gestaltenden  Ur- 
motiv  gebildet,  das  als  Ouvertiire  das  ganze  Werk  eroffnet  und  bis  zu  seinem 
Ende  durchzieht. 

2.  Die  Durchfiihrung  in  As-dur. 

Das  ist  jener  Mittelteil,  der  als  »Allegro  molto  e  con  brio«  mit  einer  Marsch- 
einleitung  in  B-dur  iiber  dem  Urmotiv  beginnt  und  in  der  weiteren  Entwick- 
lung  zunachst  ausschlieBlich  dieses  hervortreten  laBt,  welches  in  immer  neuen 
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Fugatis  sich  selbst  kontrapunktiert,  um  schlieBlich  die  Themen  beider  Doppel- 
fugen  zu  seiner  Begleitung  heranzuziehen  und  ganz  sich  unterzuordnen. 

3.  Finale  und  anschlieBende  Coda. 

Dieses  beginnt  mit  dem  gleichen  B-dur-Marschteil  (das  zweite  »Allegro  molto 
e  con  brio«)  und  wird  in  immer  neuen  Kombinationen  seiner  selbst  (Vergr6Be- 
rungen,  Verkleinerungen  und  freie  Melodiebildungen)  aus  dem  Urmotiv  ge- 
bildet.  Vor  der  Coda  zitiert  Beethoven  noch  einmal  die  Anfange  der  Doppel- 
fugen.  Diese  selbst  bricht  als  drittes  »Allegro  molto  e  con  brio«  mit  der 
hemmungslos  entfesselten  Kraft  des  Urmotivs  herein,  das  iiber  sich  selbst  zum 
SchluB  das  Thema  der  ersten  Fuge  in  der  Originalgestalt  emporwolbt. 

Die  drei  Teile  der  groBen  Fuge, 

1.  Themenaufstellung  (erste  und  zweite  Doppelfuge  in  B-dur  und  Ges-dur), 

2.  Durchfuhrung  (Fugati  des  Urmotivs  und  anschlieBende  Kontrapunktie- 

rung  durch  beide  Fugenthemen  —  As-dur) , 

3.  Zusammenfassung  und  Coda  (Finale  in  B-dur,  aus  dem  Urmotiv  gebildet) 

—  stehen  untereinander  gleichfalls  in  jenem  Stufenverhaltnis,  das  wir  fiir 
die  Urformdes  ganzen  Quartettes  op.  130  aufzeigen  konnten.  Allerdings  in  um- 
gekehrter  Reihenfolge:  die  Zucht  der  Reife  als  die  strenge  Architektonik  der 
beiden  Doppelfugen  des  ersten  Teiles;  danach  im  Durchfiihrungsteil  das  Er- 
ringen  des  GleichmaBes  von  schopferischer  Phantasieiiberfulle  und  voll- 
kommen  formgestaltender  Geistigkeit;  und  im  SchluBteil  das  ungehemmte 
SprieBen  undBliihen  aller  Moglichkeiten  des  StoffmaBigen,  entwickelt  aus  dem 
einen  Keime  des  Urmotivs. 

* 

Aus  den  obigen  Einsichten  ergibt  sich  schon  jetzt,  wie  wenig  gerecht- 
fertigt  es  ist,  die  groBe  Fuge  fur  sich  allein  zu  spielen.  Dennoch  sind 
Voraussetzungen  vorhanden,  die  ein  solches  Unternehmen  rechtfertigen 
konnen.  Weit  mehr  aber  sollte  uns  die  Frage  der  Rekonstruierung  des  Quar- 
tettes  beschaitigen  durch  Auffiihrungen  des  Werkes  in  seiner  Urgestalt.  Das 
von  unseren  ersten  Quartettgesellschaften  zu  erlangen  wird  eine  Angelegen- 
heit  der  nachsten  Zukunft  sein.  Sicherlich  werden  sich  unserem  bewuBten 
Horen  dabei  Zusammenhange  und  Eindriicke  anderer  Art  ergeben  als  den 
Zeitgenossen  Beethovens;  diese  konnten  mit  Recht  dariiber  in  Staunen  geraten, 
daB  die  in  den  ersten  fiinf  Sa.tzen  verschwenderisch  gespendete  Fiille  leicht 
faBlicher  Formen  und  Melodien  des  B-dur-Quartetts  durch  einen  so  »knorrigen 
Brocken«  (wie  ein  bedeutender  Musikgelehrter  unserer  Tage  die  Fuge  unlangst 
bezeichnet  hat)  als  AbschluB  beendet  werden  sollte. 
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DAS  WERK 

/.  Teil 
a)  Ouvertura 

In  drei  verschiedene  Teile  zerfallt  diese  Einleitung,  die  ahnlich  wie  der  Anfang 
der  1.  Sinfonie  Beethovens  eine  die  Haupttonart  meidende  Kadenz  ist,  um 
diese  erst  mit  dem  Eintritt  des  Allegro  dort,  und  hier  der  Fuga  festzulegen 
(erster  Teil  —  G-dur  nach  C-dur;  zweiter  Teil  —  F-dur;  dritter  Teil  —  nach 
B-dur) . 


Das  Urmotiv  beginnt  im  Unisono  aller  Instrumente: 


Allegto  ^ 


Dies  Urmotiv  selbst  scheint  nur  eine  Umschreibung  des  einfachsten  musika- 
lischen  Gebildes  zu  sein,  des  isoliert  erklingenden  Einzeltons.  Nach  der  Fer- 
mate  g  des  Anfangs  beginnt  es,  als  die  Urbewegung  der  Musik,  namlich  als 
das  Streben  des  Tones  nach  seiner  Wiederkehr  in  der  Identitat  der  Oktave. 
Dieser  Weg  vom  Ausgangston  zur  Wiederkehr  in  der  Oktave,  der  das  ganze 
Reich  der  musikalischen  Kiinste  und  Verha.ltnisse  umspannt,  ist  die  Elemen- 
tar-Dynamik  aller  Musik;  zuriickgelegt,  bleibt  als  seine  Spur  das  Urmotiv, 
das  innerhalb  der  Ouvertura  gleich  in  drei  Formen  auftritt: 


Allegro 


Beispiel  A 


ff 


fi        sfi        *fi  fi 
als  Harmoniebestimmung, 


Allesco 


Beispie!  B 


als  rhythmische  Gestaltung, 

Meno  mosso  e  moderato 


Beigpiel  C 


als  Melodieentfaltung. 
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Im  dritten  Teil  der  Ouvertura  finden  wir  eine  weitere  Umbildung,  die  nach  der 
Dominant-Tonart  moduliert: 


Allegro 


sempre  pp 


PP 


Wie  aber  aus  der  Modulation  folgt,  daB  diese  Fassung  keine  in  sich  selbst 
beharrende,  elementare  ist,  tritt  auch  das  Urmotiv  mit  dieser  Gestalt  als 
Gegenthema  in  die  beginnende  Fuga  ein. 


Der  erste  (G-dur)  und  der  dritte  (nach  B-dur  modulierende)  Teil  der  Ouvertura 
sind  homophoner  Natur,  der  zweite  (in  F-dur)  dagegen  melodisch-harmo- 
nischer  Art: 


Beispiel  C  I 


Hier  verwischt  sich  der  Zielpunkt  der  Bewegung:  wie  nach  einem  Umsich- 
schauen  auf  dem  erreichten  f  (als  Folge  der  noch  nichts  entschieden  habenden 
Kadenzen  II  (G),  V(C),  I  (F)  des  ersten  Teils)  wandelt  das  weitertreibende 
fis'  sich  zogernd  in  ein  Wechselton-ges'  und  laBt  der  dann  folgende,  nach 
dem  Ausgangston  f  riickgewendete  Quartsextakkord  der  Unterdominante 
die  Bewegung  versickern  in  die  Oktave  f".  Die  immanenten  Harmonien  von 
Beispiel  A  dagegen  (G  gis  a  D  G)  treiben  als  Kadenzbewegung  so  entschieden 
vom  Ausgangston  weg  in  die  Oktave  empor,  daB  sie  die  letzten  beiden  Motiv- 
schritte  ungeduldig  um  die  Ha.lfte  ihres  Zeitwertes  verkiirzen. 


Im  zweiten  Teil  (Meno  mosso  e  moderato,  F-dur)  erscheint  als  Kontrapunkt 
iiber  der  melodischen  Gestalt  des  Urmotivs  (Beispiel  C)  das  Thema  der  zweiten 
Ges-dur-Doppelf  uge : 


BeispielC  II 


>JTnLJ?T3  ,j>£^ 
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Mit  seinem  Auftreten  hat  Beethoven  das  ganze  Material  des  Werkes  einge- 
fuhrt;  ist  diese  Ges-dur-Melodie  doch  nur  eine  Art  verselbstandigter  Varia- 
tionenform  des  eigentlichen  Gegensatzes  zum  Urmotiv,  des  Themas  der  ersten 
Fuge,  B-dur: 


Das  Resultat  unserer  Untersuchung  ist  also:  das  Thema  der  ersten  Fuge  und 
ihr  Gegenspiel,  das  Urmotiv,  sind  die  Bauelemente  des  ganzen  Satzes  —  alles 
iibrige  bedeutet  nur  Umformung  und  Yariierung  dieser  beiden. 


b')  Fuga  in  B-dur 

Diese  erste  Doppelfuge  ist  eine  der  aufschlufireichsten  Arbeiten  des  spateren 
Beethoven.  Vergleichen  wir  ihre  vier  Abschnitte,  so  ergibt  sich  als  Resultat 
mit  jedem  neuen  Fugeneinsatz  neben  einer  Steigerung  der  Intensitat  eine 
immer  starkere  Verdichtung  der  Thematik: 


I  stellt  die  beiden  Charaktere  schroff  gegeneinander;  wuchtig  peitschen  die 
Synkopen  des  Urmotivs  die  entfesselte  Rhythmik  des  Fugenthemas  —  be- 
gleitend  und  zugleich  gestaltend,  sie  aufnehmend  und  vorwarts  treibend. 


II  laBt  die  Themen  noch  unverandert  —  die  andrangende  Aktivitat  des 
Urmotivs  hat  aber  die  Begleitung  aufgelockert:  gesteigerte  Erregung 
gibt  sich  kund  als  verkiirzender  Triolen-Kontrapunkt  der  Begleitungs- 
stimmen. 
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III  zeigt  trotz  des  »tranquillo  ma  non  troppo«  (als  eines  vorubergehenden  Aus- 
ruhens  vor  dem  SchluBansturm)  das  Urmotiv  neu  vorstoBend  —  die  Synkopen 
drangen  naher  an  die  guten  Taktteile,  bereiten  die  entscheidende  Zusammen- 
ballung  von  IV  vor;  das  Thema  selbst  ist  unverandert,  wandert  aber,  in 
Zweitakt-Abschnitte  zerlegt,  durch  die  Stimmen  und  Oktaven.  Die  Triolen- 
bewegung  wird  weiter  verkiirzt,  indem  der  neue  Rhythmus  j  J-j  Sechszehntel 
an  Stelle  der  Triolen  in  die  Begleitungs-Kontrapunkte  einfiihrt. 


IV  endlich  bringt  das  Resultat  dieser  Vorgange:  Thema  wie  Urmotiv  sind  um 
die  Halfte  verkiirzt,  statt  vier  umfassen  sie  nur  noch  zwei  Takte.  Hemmungs- 
los  prallt  gegeneinander,  was  in  I  sich  erst  zu  messen  und  gegenseitig  Kraft 
abzuproben  schien. 

Es  zeigt  sich  also,  daB  diese  erste  Fuge  mit  unnachlassiger  Vehemenz  ihre 
beiden  Gegenstande  formt,  daB  sie  sie  auf  immer  knappere,  prazisere,  ja  man 
mochte  sagen,  auf  eine  endgiiltige  Gestalt  zu  bringen  sucht.  Das  bedeutet,  daB 
dieser  Teil  ein  einziger  Ansturm  geistiger  Kraft  ist,  die  nur  voriibergehend 
sich  sammelnd,  in  der  Kulmination  des  Schaffensrausches  wie  feurige  Glut 
alles  verwandelt. 

Wollen  wir  eine  Formel  fiir  diesen  Vorgang  finden,  so  konnten  wir  vielleicht 
folgendes  sagen:  die  Materie  soll,  auf  ihre  knappste,  gedrangteste  Form  ge- 
bracht,  der  konzentriertesten  Geistigkeit  Gestalt  verleihen. 
Gefa.B  und  Inhalt  werden  unerbittlich  geschmiedet,  bis  der  Schaffende  er- 
schreckt  die  Grenzen  menschlichen  Verm6gens  anstoBt  und,  aus  promethe- 
ischem  Rausche  aufwachend,  sich  findet  in  der  Einsamkeit  und  Verlassenheit 
seiner  eben  noch  das  UnermeBliche  beherrschenden  Seele. 

* 

Ehe  wir  verfolgen,  wie  diese  Erschiitterung  als  Ges-dur-Fuge  zu  Tonen  wird, 
gehen  wir  noch  einigen  speziellen  Momenten  der  ersten  Doppelfuge  nach. 
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I  stellt  folgende  Rhythmen  gegeniiber:  ^ 
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II  fiigt  hinzu: 


III  macht  daraus: 


IV  bringt  als  Resultat; 


J> 

*   0  *  a 

J* 

*        7  3J  7  3  J  7  3 

J, 

*   a  *  a 

JT3  JT3  JT3  JT3 

.j      5     <?  5 

J* 

«1  9 '3  J  7  3  J  ^ '3  J  9  3 

J, 

7  O  7   7  d)'  7 

JT3  JT3  JT3  JT3 

7  dJ*  tZf  ta  C— 

Mit  unerbittlicher  Logik  wird  diese  SchluBgegeniiberstellung  erreicht,  in  der 
die  J  J  «  das  Thema  fast  an  die  Erde  zu  schmieden  scheinen  wollen,  wahrend  die 

gehauiten  Synkopen  des  Urmotivs  dessen  Drangen  unwiderstehliche  Kraft 
verleihen. 


Als  Form  dieser  Fuge  unterscheiden  wir  drei  Teile:  die  Gegeniiberstellung 
beider  Gegenstande  (in  I),  ihre  Durchiiihrung  und  Ineinandergliihung  (in  II 
und  III),  und  (in  IV)  das  groBartige,  reprisenartige  Verkiirzungsresultat.  I  und 
IV  entsprechen  sich  durch  die  strenge,  fiinfmalige  Aufstellung  beider  Fugen- 
gegenstande,  wahrend  II  und  III  sie  in  ireien  Anordnungen  variieren  und 
durchfuhren.  I  und  III  sind  von  ungefa.hr  gleicher  Dauer,  II  hat  die  groBte 
Ausdehnung,  wahrend  IV  am  kiirzesten  ist.  Die  Summe  aller  Teile  ergibt  das 
vierfache  von  I. 


b")  Fuga  in  Ges-dur 

»Bis  der  Schaffende  erschreckt  die  Grenzen  menschlichen  Verm6gens  anstoBt, 
und,  aus  prometheischem  Rausche  erwachend,  sich  nndet  in  der  Einsam- 
keit  und  Verlassenheit  seiner  eben  noch  das  UnermeBliche  beherrschenden 
Seele. « 

Wann  war  je  ein  Herz  stiller,  ein  Ich  demutsvoller,  wo  hat  mitten  in  dem 
KrattbewuBtsein  der  Tat,  der  Gottahnlichkeit  des  Schaffens  ein  Mensch  sich 
gottbewuBter  gebeugt  und  ganz  nur  gefiihlt  als  endlicher  Trager  des  Unend- 
lichen,  als  verganglicher  Kiinder  der  Unverganglichkeit!  Und  ist  nicht  das 
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Zaudern  Zarathustras  in  dieser  Fuge  seine  Furcht  vor  der  Verantwortung  der 
zu  tuenden  Tat?  »Die  stillste  Stunde«  hatte  auch  Beethoven  diese  Tone  nennen 
konnen,  die  stillste  Stunde  des  horchenden,  des  zogernden,  des  Gott  hinge- 
gebenen  Menschen.  Ob  es  wie  im  Zarathustra  heiBt:  »da  sprach  es  wieder  ohne 
Stimme  zu  mir  —  du  muBt,  Zarathustra,  du  mufit«,  oder  ob  die  Ges-dur- 
Variation  des  B-dur-Themas  als  Hauptthema  der  zweiten  Fuge  ihre  himmlische 
Melodie  entfaltet,  diesen  siiBen  niederziehenden  Gesang,  dessen  Tone,  wie 
Tranen  eines  Bittenden  ergreifend,  Herz  und  Antlitz  iiberrieseln  — ;  es  ist  die- 
selbe  Stille  der  Seele  in  den  Worten  wie  um  die  Tone,  jene  Stille,  in  der  das 
verantwortende  Ich  allein  dem  Unendlichen  gegeniibertritt,  aus  der  aber  auch 
die  Kraft  zu  neuem,  noch  hoherem  Tun  erwachst,  weil  solche  Zwiesprache  des 
Begrenzten  mit  dem  Unbegrenzten  in  dem  Menschen  ihm  zeigt,  daB  sein 
Schaffen  keiner  Einengung  unterliegen  kann,  daB  sein  Wollen,  hoher  nach 
Sternen  greifend,  auch  das  Leben  hinauf  gestalten  muB. 

* 

Uber  der  als  TrugschluB  jah  erreichten  Ges-dur-Harmonie,  in  die  das  trotz 
ihrer  Steigerungen  resultatlose  Ringen  der  ersten  Fuge  sich  Aiichtete  (all  jene 
Zusammenballung,  die,  ohne  Entscheiden,  der  pragendsten  Form  des  Ur- 
motivs  die  gehammertste,  widerstehendste  des  B-dur-Themas  entgegenstellte) ; 
iiber  jener  Ges-dur-Harmonie  erhebt  sich  das  Thema  der  zweiten  Fuge,  zu- 
nachst  ohne  Gegenthema.  Erst  dann  beginnt  die  eigentliche  Doppelfuge,  die 
aus  einer  einfachen  fiinfmaligen  Themaaufstellung  besteht: 


Zwischenspiele  unterbrechen  ihre  Strenge;  nach  den  ersten  beiden  Thema- 
gegeniiberstellungen  in  Ges  und  Des  rundet  sich  der  Anfang  zur  Symmetrie 
durch  ein  zweites,  entsprechend  nur  akkordisch  begleitetes  Aufsingen  des 
Fugenthemas,  jetzt  in  Des-dur. 

Nach  dem  die  Fuge  beendenden  fiinften  Themaeintritt  sammelt  die  Ges-dur- 
Melodie  noch  einmal  alle  Kraite,  um  ein  drittesmal  allein  emporzusteigen,  nun 
auch  die  begleitenden  Harmonien  verschmahend  und  in  machtvollem  Gesang 
alle  Instrumente  zu  dienendem  Unisono  verbindend.  Dieser  unbeschreibliche 
Hohepunkt,  in  der  die  Stille  der  Seele  groBeres  Leuchten  gewinnt,  als  alles 
heiBeste  Ringen  vorher  ertrotzte,  verklingt  sofort,  verliert  sich  in  Dunkel, 
In  Pochen  ohne  Echo  und  Ziel: 
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dtmtn. 

Vonau6en  antwortetdemMenschennichts,  alle  Tat  kann  nur  geschehenals  sein 
eigenesTun;  sogeschiehtsie  auchhier,besinntsichBeethoven  auf  seineKraftund 
iiberbietet  in  der  Durchfiihrung  immer  von  neuem  den  Ansturm  seinesschopfe- 
rischen  Willens,  als  ein  Formen  ohne  Ende,  als  immer  knapperes  sich  selbst  Aus- 
sagen  der  Energien  des  Urmotivs. 

II.  Teil 
a)  Einleitung 

Allegro  molto 
e  con  brio 


Die  rhythmische  Erscheinungsform  (B)  ist  es,  welche  als  kraftvolle  Selbst- 
besinnung  aufwartsstiirmend  das  B-dur  des  die  Durchfiihrung  einleitenden 
Marschteils  bestimmt.  (  Wie  das  Urmotiv  der  Selbstbetrachtung  des  Tones  ent- 
sprang,  wachsen  alle  weiteren  Vorgange  aus  dem  Urmotive  selbst.)  Diese 
B-dur-Einleitung  hat  Ahnlichkeit  mit  der  sieghaften  Kraft  des  Sechsachtel- 
Marsches  (Tenorsolo:  »froh,  wie  seine  Sonnen«  .  .  .)  aus  dem  Finale  der 
9.  Sinfonie.  Beide  stehen  in  gleichem  Rhythmus  und  gleicher  Tonart,  beide 
miinden  in  groBartigem  Aufschwung  wie  ein  KampfesentschluB  ein  in  das 
durchiiihrungsartige  Ringen  der  folgenden  Teile.  Nur  ist  im  Quartett  der 
visionar  die  Entscheidung  vorwegnehmende  Marsch  von  viel  gedrungener, 
knapperer  Gestalt;  und  so  sicher  wirkt  dieses  Willenswort  hier,  daB  seinem 
Rufe  das  Urmotiv  selbst  in  der  Grundgestalt  Folge  leistet. 

b')  Die  Fugati  des  Urmotivs  und  seine  Selbst-Kontrapunktierungen 
In  drei  Gestalten  nacheinander  erscheint  das  Urmotiv,  deren  jede  eine  neue 
Verkiirzung  und  intensivere  Fassung  bedeutet:  aus  acht  schrumpft  es  auf  vier 
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Takte,  und  schlieBlich  auf  nur  drei,  zusammen,  ohne  daB  seine  Kraft  erlahmt; 
im  Gegenteil,  die  kiirzeste  Bildung  lost  (entsprechend  dem  Vorgange  in  der 
B-dur-Fuge)  die  Kontrapunkte  auf  in  jagende  Triolenriguren: 


ff^PP 

Beide  Kontrapunkte  entstammen  dem  Urmotiv,  sind  seine  in  der  Umkehrung 
auitretende  rhythmische  Umbildung  und  deren  Vergr6Berung. 
Nach  dem  dritten  Fugato  verharrt  die  Bewegung  auf  dem  Orgelpunkt  Ges, 
der  das  Thema  noch  einmal  unverandert  zitiert;  dann  beginnt  eine  der  groB- 
artigsten  Kraftzusammenfassungen  der  Kunst,  in  der  engriihrenden  Canon- 
Tonleiter  des  Motivbeginns  durch  fast  zwei  Oktaven,  deren  Aufstieg  von  oben 
her  die  Trillerkette  der  Violinen  mit  gleicher  Vehemenz  entgegenstiirzt.  Auf 
c'"  treffen  beide  Tonleitern  zusammen: 


*fi  *f* 
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Auch  dieser  Versuch  bleibt  ohne  Entscheidung,  auch  dieses  fast  verzehrende 
Aufbieten  aller  Kraft  bringt  keine  Losung  des  schopierischen  Krampfes. 

b")  Fugati  des  Urmotivs  mit  dem  Thema  der  ersten  Fuge  als  Kontrapunkt 

Der  Zusammenprall  beider  Bewegungen  ist  erfolgt.  Ihre  Resultatlosigkeit  aber 
hemmt  nicht  die  entfesselte  Energie,  sondern  eine  machtvolle  Schlu8kadenz 
faflt  sie  nur  fester  zusammen!  — da  erscheint,  ein  aufleuchtender  Gedanke, 
der  Anfang  des  Themas  der  ersten  Fuge;  und  wilder  noch,  ein  »ja«  des 
Schaffensrausches,  stiirzt  ihm  das  Urmotiv  in  neuer  Umkehrungsgestalt  ent- 
gegen,  das  Thema  der  ersten  Fuge  als  dienenden  Kontrapunkt  mit  sich  reiBend: 


Entfesselt  rast  es  in  neuer  Verkiirzung  durch  eine  Oktave  abwarts,  wiederum 
kadenzierend  iiber  seiner  anschlieBenden  knappsten  Form: 


b'")  Engfxihrungen  des  Urmotivs  und  Orgelpunkt 

Damit  ist  die  Riickkehr  zum  As-dur  des  Durchfuhrungsteils  vollzogen.  Die 
Heftigkeit  der  vorangegangenen  Willensanstiirme  laBt  sich  nicht  mehr  iiber- 
bieten;  ernsteste,  ganz  die  eigene  Kraft  erfassende  Selbstbesinnung  kann 
allein  den  letzten  Ansturm  vorbereiten.  Dies  geschieht  in  einer  groUartigen 
Engiiihrung  des  Urmotivs  in  Gegenbewegungen: 


.  Poco 

meno  mc 

)SSO 

1  \>j-\ 

ff^r~ 

sfi 

Diese  neue  Gestalt  desselben  betont  noch  sein  Zielstreben  aufwaxts  nach  dem 
SchluBton  —  die  ausholenden  Riickbewegungen  vor  den  ansteigenden  Inter- 
vallen  sind  weggelassen. 
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Zusammen  mit  dem  kontrapunktierenden  Thema  der  ersten  Fuge  und  der 
eigenen  rhythmischen  Erscheinungsform,  kulminiert  das  Urmotiv  iiber  einem 
Orgelpunkt  Es,  der  synkopierend  das  erste  Auitreten  des  Urmotivs  in  der 
B-dur-Fuge  ins  Gedachtnis  ruft: 


Diese  erschiitternde  Willensballung  mundet  (wie  der  SchluB  der  ersten  Fuge) 
unmittelbar  ein  in  das  Thema  der  Ges-dur-Doppelfuge,  das  jetzt  ebenfalls  nicht 
mehr  dominiert,  sondern  zum  umrankenden  Kontrapunkt  geworden  ist. 


b"")  AbschlieBende  Reminiszenz 

Entfesselt  ist  die  Kraft  des  eigenen  Sch6pferwillens  verstromt,  hat  sie  die 
friiher  ihr  entgegenstehende  Erscheinung  des  ersten  Fugenthemas  ganz  sich 
untergeordnet,  sie  mitgerissen  in  ihren  selbstzerfleischenden  Kampf .  Das  Ende 
dieses  Ringens  aber  ist  ein  anderes  als  das  der  B-dur-Fuge:  auf  dem  Orgel- 
punkt  in  Es  vollzieht  sich  der  furchtbarste  Zusammenbruch  des  selbst- 
vermessenen  Willens,  das  Erkennen  der  Ohnmacht  des  Menschen;  und  nun 
folgt  ein  Gesang,  gebildet  aus  dem  Urmotiv,  wie  er  inbrunstvoller,  Aehender, 
Gott  erzwingen  wollender,  nie  ertont  ist: 
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Um  ihn  schlingt  sich  die  ganze  SiiBigkeit  des  Ges-dur-Themas,  das,  erst  nur 
begleitend,  immer  hoher  sich  emporhebt,  um  die  nicht  zu  stillende  Frage  des 
Herzens  auszusprechen:  nach  dem  »Wie«,  dem  »Warum«  und  dem  Ende  alles 
Menschentuens. 

Gott  gibt  keine  Antwort,  das  Leben  auch  nicht;  so  bleibt  der  Mensch  auf  sich 
selbst  verwiesen,  auf  sich,  der  Stoff  und  Sch6pfer  zugleich  ist,  der  das  Endliche 
und  das  Unendliche  in  sich  verbindet. 


III.  Teil 

a)  Reprisenartige  Zusammenfassung 
Alles  AuBermenschliche  kann  zu  nichts  helfen;  also  entfallen  auch  die  bis- 
herigen  Gegenstande  des  Wollens  (beide  Themen  der  Fugen)  dem  weiteren 
Tun  des  schaffenden  Menschen.  Das  Urmotiv  allein  bleibt  und  das  stolze, 
sichere  Wissen  um  sich  selbst,  jene  Kraft,  die  Beethoven  an  anderer  Stelle, 
in  der  9.  Sinfonie,  hatte  ausrufen  lassen:  »Briider,  iiberm  Sternenzelt  mufi 
ein  lieber  Vater  wohnen«. 

Dieses  »MuB«  des  innersten  Herzens,  diese  Notwendigkeit  der  eigenen  Natur 
bleibt  unantastbar,  wie  sehr  auch  die  Grenzen  des  irdischen  Tuns  bedrangend 
das  Wollen  einengen.  So  kommt  kein  Verzagen  in  seine  Seele,  sondern  zu- 
kunftskiihner,  gedankenferner  als  je  erklingt  die  den  Durchfiihrungsteil  er- 
6ffnende  Marscheinleitung  von  neuem,  nun  aber  »sempre  piano«  bezeichnet, 
ein  visionares  Schauen  kommenden,  noch  nicht  verwirklichten  Glucks.  Seine 
kreszendierende  Wiederholung  leitet  iiber  zu  einem  zweimal  erklingenden 
Hohepunkt  des  Klanglichen,  einem  Schwelgen  in  hellen,  verheiBenden  Tonen, 
wie  wir  sie  nie  vorher  vernommen: 


Das  Geheimnis  des  Menschenlebens  bleibt  diese  schaffende,  unfaBliche  Kraft 
des  ^Wollens,  welche  von  keiner  Macht  zerbrochen  werden  kann,  die  aber 
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Welten  aus  sich  gestaltet.  So  erscheint  nun  das  Urmotiv,  von  den  Stimmen 
einander  zugereicht,  in  geheimnisvoller  Zerlegung  den  Raum  durchfliisternd: 


In  hellerer  Gestalt  leuchtet  es  auf  als  pizzicato,  um  endlich  noch  einmal  im 
Ratsel  seiner  Urgestalt  zu  ertonen,  iiber  ruhenden,  schweren  Harmonien, 
die  sein  innerstes  Geheimnis  anzuriihren  scheinen.  So  nahe  ist  die  Entschleie- 
rung  des  Unaussagbaren,  daB  die  Bewegung  erstarrt  und  das  Motiv,  auf  dem 
Leittone  angelangt,  sich  zweimal  mit  den  Harmonien  ausweichend  von  seinem 
Zielpunkte,  dem  SchluBton  b'"  abwendet: 


Worte  vermogen  nicht  anzudeuten,  welche  Schauer  innerer  Erschiitterung 
diese  Stelle  erfiillen.  Ein  drittesmal  erklingt  das  a'",  und  sich  in  einfach  groBer 
Kadenz  freimachend  sturzt  es  nun  in  den  Zielton  b'",  so  fest  diese  Bewegung 
packend,  sie  so  endgiiltig  gestaltend,  daB  sie  viermal  wiederholt  wird!  Noch 
einmal  beginnt  das  klanglich  helle  Schwelgen  und  fiihrt  einen  neuen  Hohe- 
punkt  herbei;  nun  aber  nicht  mehr  bloB  als  jenes  zielsichere  sich  selbst  Er- 
schauen,  sondern  aus  wissend  gewordener  Seele  ertonend  als  verzehrendes 
Sehnen  und  tief-schmerzhafte  Glut. 

»Diese  Frage  wirf  wie  ein  Senkblei  in  dich  hinein;  die  Tiefe  ihres  Falles  soll 
dir  die  Tiefe  deiner  Seele  ausmessen!«  —  jener  Gedanke  Zarathustras  wird 
in  uns  lebendig,  horen  wir  dieses  Verklingen,  dieses  ins  Abgrundlose  Ver- 
sinken  der  Seele  in  sich  selbst: 
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Es  ist  kein  Zufall,  daB  sein  Ende  ein  Akkord  ist,  der  vorher  noch  nie  in  der 
Musik  erklungen  war:  zwei  reine  Quarten  iibereinander  gestellt,  jenes  Gebilde, 
das  die  modernste  Musik  eines  Debussy  und  Schonberg  fast  hundert  Jahre 
spater  neu  zu  entdecken  glaubt.  In  der  absoluten  Gleichheit  seiner  Teile  ist 
jedes  Streben  erstorben,  und  Beethoven  selbst  hat  dies  so  ganz  als  ausgeloscht 
empfunden,  daB  nicht  die  erwartete  Kadenzl6sung  nach  Es-dur  einsetzt, 
sondern  wie  ein  iurchtbarster  Notschrei,  in  lestem  B-dur,  der  Anfang  der 
ersten  Doppelfuge  erklingt  und  gleich  danach  der  Beginn  der  Ges-dur-Fuge, 
beide  nach  den  ersten  Tonen  in  aufbegehrend  hilfloser  Frage  abreiBend  und 
ersterbend. 


b)  Coda 

In  festestem  B-dur  bricht  auch  die  Coda  herein;  das  Erwachen  eines  Genesen- 
den,  der  den  schweren  Traum  seiner  Zweifel  an  sich  selbst  krafterfiillt  von  sich 
stoBt.  Nur  das  Urmotiv  bleibt  iibrig,  in  hinbrausendem  Unisono  durch  die 
Oktaven  stiirmend  und  in  unerhorter  Kraftspannung  sich  iiber  sein  eigenes 
Yermogen  erhohend: 


Allegretto  e  con  brio 


m 


Noch  aber  zittert  die  Seele  nach  von  dem  Schauer  des  erahnten  Geheimnisses, 
und  erstarrend  will  das  Urmotiv  (wie  in  Erinnerung  an  die  Parallelstelle)  noch 
einmal  der  eigenen  Konsequenz,  dem  Gesetz  seiner  Gestalt  entAiehen: 


ppA- 


(b)     (f,)     (a*)\>A*(g)  ^ .  /  Ausweiehung 


m 


T 


PP 


Ak 


tr- 


Aber  das  war  nur  riickiallartige  Schwache,  und  jetzt  rafft  es  sich  empor  zu 
hochster,  monumentaler  Krafta.uBerung;  so  ganz  positiv,  so  ganz  strahlende 
GewiBheit  des  eigenen  Wesens  ist  es  geworden,  daB  es  iiber  sich  wie  ein 
Triumphbild  die  Gestalt  seines  einzigen  Gegenspielers,  des  B-dur-Themas  ent- 
faltet,  es  mit  hinauf  verwandelt  ins  Sieghafte  und  zu  schwebendem  Flug  von 
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der  Starre  der  eigenen  Erscheinung  befreit,  durch  die  lauternde  Glut  hochster 
menschlicher  EntschluBkraft: 

wAAri  rAArA  ^ii^i  M^AM^  ^Jni  ii^M^r 


Ar=r*r=r=-: 


f 


f 


crescendo 


ff 


IV.  Teil 

Was  ware  noch  alles  iiber  dieses  Werk  zu  sagen,  dessen  Geschehnisse  auf 
hoherer  Ebene  vor  sich  gehen.  Seine  Kampfe  lassen  jenes  Ringen  erblassen, 
das  wir  aus  den  Schlachten  und  Feldziigen  Napoleons  kennen,  SeinSchauplate 
ist  der  menschliche  Geist;  dessen  Selbsterkenntnis  das  Ziel  seiner  Kampfe. 
Hier  ist  eisige  Luft,  aber  wahrhaft  menschliche  Luft;  hier  findet  das  Gott 
suchende  Individuum  im  Suchen  sich  selbst.  Den  Menschen  zu  bejahen  als 
schaffendes  Wesen  —  das  ist  der  innerste  Sinn  dieser  Fuge;  dieses  Riesen- 
werkes,  das  sich  die  Lust  des  Daseins  gegeniiberstellte,  dessen  Sch6pfer  vor 
seinem  Beginn  noch  einmal  die  segenvolle  Welt  gefunden  hatte. 


Jetzt  konnen  wir  auch  angeben,  wie  wir  dieses  Werk  horen  wollen,  das  fiir 
seine  Ausfiihrung  mehr  als  die  physische  Kraft  einzelner  Menschen  zu  ver- 
langen  scheint.  Vom  Quartett  gespielt  kann  es  nur  als  Teil  des  op.  130  er- 
klingen,  wo  die  Auswagung  beider  Teile  eine  andere  Art  der  Spannung  ergibt, 
als  die  Darstellung  der  isolierten  Fuge  allein  voraussetzt.  Durch  die  friiheren 
Satze  wirkt  die  kontrastierende  Energie  verscharft,  selbst  wenn  die  vier  Spieler 
nicht  das  AuBerste  an  Kraft  anwenden.  Dagegen  kann  die  alleinige  Ausfiih- 
rung  der  Fuge  nur  durch  das  volle  Streichorchester  erfolgen,  die  am  besten 
in  der  pietatvollen  Fassung  Felix  v.  Weingartners  geschieht.  Da  erst  wird  es 
moglich,  die  Fuge  ganz  zu  entfalten  und  all  ihre  GroBartigkeiten  unabge- 
schwacht  wiederzugeben;  da  erst  wird  es  moglich,  das  grdBte  Werk  Beethovens 
so  nachzuschaffen,  daB  es  wie  kein  zweites  die  kaum  faBliche  Gewalt  seiner 
Seele  und  die  GroBe  ihres  Wollens  und  Erlangens  offenbart. 


Nachwort  des  Verfassers.  Statt  der  wortlichen  Ubersetzung  »bald  frei,  bald  gewahlt  (kunstvoll)«  des 
»tantot  libre,  tantdt  recherchĕe«,  ist  das  »ebenso  frei,  als  streng«  gewahlt  worden  als  im  eigentlichen 
Sinne  Beethovenscher  Denkweise  entsprechend. 


BAROCKE  ORGELSAGEN 

VON 

JOSEPH  WORSCHING-BAMBERG 

Am  6.  Juli  1737  kam  zwischen  Pralat  und  Konvent  des  weitberiihmten 
1  Klosters  Weingarten  und  dem  Orgelbauer  Joseph  Gabler  der  Vertrag 
zustande,  demgemaB  dieser  Kiinstler  mit  dem  Bau  der  »GroBen  Orgel«, 
»Organum  superius«,  beauftragt  wurde.  Das  von  Meister  JosephGabler  erstellte 
Wunderwerk  beweist  durch  sich,  daS  Gabler  einer  der  groBten  Orgelbau- 
kiinstler  gewesen  ist.  VertragsgemaB  sollte  das  Werk  schon  nach  drei  Jahren 
»konnen  gebraucht«  und  nach  sechs  Jahren  sollte  es  »in  kompletten  Stand« 
sein.  Infolge  Meinungsverschiedenheiten  und  verschiedener  sich  einstellender 
Schwierigkeiten  war  die  Riesenorgel  aber  erst  nach  dreizehn  Jahren,  am 
24.  Juni  1750  vollendet. 

Damals  war  die  Bliitezeit  der  Barockkunst;  allenthalben  waren  die  Kiinstler 
reich  beschaitigt,  auch  die  Orgelbauer  hatten  Gelegenheit,  in  den  neuerbauten 
Gottesdomen  in  Hochstleistungen  zu  glanzen  und  sich  unvergangliche 
klingende  Denkmaler  zu  setzen.  Es  ist  darum  an  dieser  Stelle  von  Interesse, 
Zeitgen6ssisches  vom  damaligen  Orgelbau  zu  vernehmen.*)  Andreas  Silber- 
mann,  der  StraBburger  Meister  (1678 — 1734),  hatte  auch  ein  Projekt  fiir  den 
Bau  der  Weingartener  Miinsterorgel  eingereicht.  Da  er  schon  1734  starb,  kam 
er  nicht  mehr  in  Betracht,  als  der  Orgelneubau  vergeben  wurde.  Sein  be- 
riihmter  Bruder,  der  Konigl.  Pohln.  und  Kurf.  Sachs.  Hof-  u.  Landorgelbau- 
meister  Gottjried  Silbermann  in  Freiberg  i.  Sachsen  baute  in  diesen  Jahren  an 
groBen  Werken  die  Orgel  in  der  Frauenkirche  zu  Dresden  op.39  1733 — 1736, 
ferner  die  Orgel  zu  St.  Johannis  in  Zittau  1738 — 1741.  1750  begann  er  den 
Bau  der  Orgel  in  der  katholischen  Hotkirche  zu  Dresden,  nachdem  schon  seit 
1740  Verhandlungen  gepAogen  worden  waren.  In  Siidbayern  wurden  die 
Orgeln  des  Klosters  Ottobeuren,  des  »Schwabischen  Eskorial«,  dessen  Kirche 
mit  Fug  und  Recht  eine  »europaische  Sehenswiirdigkeit«  genannt  werden 
muB,  im  Jahre  1764  vollendet.  Dieses  Jahr  war  fiir  das  Kloster  auch  das 
Jubilaumsjahr  des  tausendjahrigen  Bestehens.  An  der  kleineren  Orgel,  der 
»Heilig-Geist-Orgel«  auf  der  Evangelienseite,  nndet  sich  ein  Chronogramm: 

Vnl  aC  trlno  Deo  seMpIterna  gLorla  a  Choro  ottobVrano  (1764). 
Die  groBe  Orgel  auf  der  Epistelseite,  ein  Riesenwerk  mit  vier  Manualen  und 
Pedal,  tragt  das  Chronogramm: 

ottobVra  MILLenarla  Laeta  VoCe  Intonat  Deo  gratlas  (1764). 
Erbaut  sind  beide  Werke  von  dem  beriihmten  Meister  Karl  Riepp,  einem 
gebiirtigen  Ottobeurer.  Die  geplante  Riesenorgel  iiber  der  Eingangshalle  als 

*)  Vgl.  Dom  Francois  Bedos  de  Celles,  O.S.B.:  L'art  du  facteur  d'orgues,  Paris  1766 — 1778.  —  Cacilien- 
kalender,  Regensburg  1878.  —  Franz  Barnwick,  Die  groBe  Orgel  im  Miinster  zu  Weingarten  (Wttbg.). 
Weingarten  und  Augsburg  1922. 
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RiickabschluB  der  Kirche,  die  sicherlich  die  Weingartener  Orgel  noch  hatte 
uberAiigeln  sollen,  wurde  nicht  mehr  erstellt.  Erhaltene  Entwiirfe  bezeugen 
die  GroBartigkeit  des  Planes.  Im  altehrwiirdigen  Kloster  Polling  erbaute  Jo- 
hann  Georg  Hoeterich  (geb.  am  4.  Februar  1729  in  Dirlewang  bei  Mindelheim) 
im  Jahre  1765  die  Orgel.  Im  Innern  des  Spielschrankes  findet  sich  das  Chrono- 
gramm: 

Ioannes  georgIVs/hoerterICh  DIrlewanganVs/Me  feCIt  (1765). 
Franz  Xaver  Chrismann,  der  beriihmte  osterreichische  Meister,  begann  1770 
mit  dem  Bau  der  groBen  Orgel  in  St.  Florian,  auf  der  nachmals  Anton  Bruck- 
ner  zu  spielen  berufen  ward.  Inzwischen  klang  die  Orgel  in  Weingarten  schon 
zwanzig  Jahre  und  verkiindete  die  Kunst  seines  Erbauers. 
Herrlich  bietet  sich  der  Anblick  der  »GroBen  Orgel«  im  Miinster  zu  Wein- 
garten  dar.  Denn  sie  »stellt  wohl  das  Gewagteste  dar,  was  in  Orgelprospekten 
je  geleistet  worden  ist«  (Hermann  Mund  auf  der  Freiburger  Orgeltagung  1926; 
vgl.  Bericht  iiber  die  Freiburger  Tagung  fiir  deutsche  Orgelkunst,  Augsburg 
1926,  S.  1 19) .  Die  Anlage  der  Orgel  ist  weitverzweigt  und  iiberaus  kompliziert; 
um  so  mehr  miissen  wir  die  staunenswert  sicher  funktionierende  Mechanik 
bewundern,  die  schon  180  Jahre  unverdrossen  ihren  Dienst  tut.  Denken  wir 
dann  an  die  geriihmten  gemischten  Stimmen,  die  Mixturen  dieser  Orgel,  die 
in  Bezug  auf  Vielch6rigkeit,  geistreiche  Zusammensetzung  und  kiinstlerische 
Intonation  ihresgleichen  suchen  (es  finden  sich  alle  moglichen  Arten  von 
zweichorigen  bis  zwolfchorigen  Mixturen,  dazu  das  Register  »La  force«, 
eine  49fache  Mixtur  auf  dem  Ton  C,  welche  zum  C-dur-Akkord  gezogen,  dem- 
selben  strahlenden  Glanz  und  Majestat  verleiht).  Bewundern  wir  das  sorg- 
faltigst  verwendete  und  bearbeitete  Pfeifenmaterial:  Reines  Zinn,  Legierungen 
von  Zinn  und  Blei,  reines  Blei,  verschiedene  Holzsorten  und  selbst  Elfenbein 
(Flageolet  2'  des  4.  Manuales).  Bestaunen  wir  den  herrlichen  Spieltisch  mit 
seinen  vier  Klavieren  und  Pedal,  dazu  die  84  Registerziige  zu  beiden  Seiten 
der  Klaviere  (es  ist  wohl  der  erste  ireistehende  Spieltisch  in  Deutschland) : 
dann  kommen  wir  zu  dem  Eindruck,  daB  Joseph  Gabler  Genie,  Phantasie 
und  Konnen  in  hochstem  MaBe  in  sich  vereinigte.  Wir  miissen  Gabler  als  einen 
der  groBten  Barockkiinstler  schatzen. 

Wenn  man  das  Bild  und  die  Klange  dieser  Orgel  mit  ehriiirchtigem  Schauen 
und  Horen  genossen  hat,  ist  es  wohl  nicht  mehr  verwunderlich,  zu  begreifen, 
daB  sich  um  Gabler  und  sein  Werk  Sagen  bilden  konnten,  daB  die  Volks- 
phantasie  aus  Wahrheit  und  Dichtung  Legenden  erzahlte. 
In  echt  barockem  Geiste  hatte  Gabler  eine  Anzahl  von  Besonderheiten,  von 
Kuriositaten  in  seinem  Werk  eingebaut.  Es  sind  das  vor  allem  die  beiden 
Glockenspiele,  das  kleine  »Carillon  manual«,  das  auf  dem  vierten  Klavier,  und 
das  groBe  »Carillon  pedal«,  das  mit  der  Pedaltastatur  gespielt  wird.  Diese 
groBen  Glocken  hangen  iiber  dem  Spieltisch  und  sind  so  aneinandergereiht 
und  mit  Schnitzwerk  umrahmt,  daB  sie  drei  Glockentrauben,  drei  Wein- 
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trauben  bilden,  ein  geistreiches  Sinnbild  und  Spiel:  Weintrauben  —  Wein- 
garten. 

Eines  dieser  besonderen  Register  heiBt  »Cymbala«.  Wird  dieses  Register  ge- 
zogen,  so  bewegt  sich  ein  Rad,  das  einen  Hebel  antreibt.  Der  Hebel  setzt  nun 
drei  Glocklein  mit  ihren  Kloppeln  in  Bewegung  und  bringt  sie  zum  Erklingen. 
Das  Register  )>Tympanon«  =  Pauke  besteht  aus  vier  gedeckten  Holzpfeifen 
mit  tiefen  Tonen.  Bei  gezogenem  Register  brummen  diese  tiefen  Pfeifen  und 
erzeugen  beim  Horer  durch  die  Schwebungen  den  Eindruck  des  Trommelns. 
Natiirlich  darf  Kuckuck  und  Nachtigall  nicht  fehlen,  die  beide  einfache,  aber 
interessante  Konstruktionen  aufweisen.  Das  Register  »Cuculus«  =  Kuckucks- 
ruf  besteht  aus  vier  gedeckten  Holzpfeifen.  Wird  das  Register  gezogen,  so  be- 
wegt  sich  ein  Rad,  das  wiederum  ein  groBeres  antreibt.  An  diesem  bennden 
sich  nun  vier  Zahne  oder  Nasen,  welche  die  vier  Ventile  der  Pfeifen  6ffnen  und 
nacheinander  folgende  Tone  und  Tonfolgen  erklingen  lassen:  die  kleine  Terz 
e  —  cis  abwarts  und  als  Antwort  die  tiefere  groBe  Terz  h  —  g.  Am  merk- 
wiirdigsten  ist  wohl  das  Register  »Rossignol«  -  Nachtigall.  Unter  dem 
Bretterboden  zum  Antritt  des  Spieltisches  berinden  sich  zwei  Pfeiflein,  die  in 
einen  Wasserbehalter  hineinragen.  Desgleichen  reicht  noch  ein  offenes 
Rohrlein  ins  WassergefaB.  Durch  dieses  Rohrlein  stromt  Wind  ins  Wasser 
und  bringt  es  in  Wallung.  Dadurch  wird  das  Trillern  der  Pfeifent6ne  hervor- 
gerufen. 

Solche  absonderliche  Register,  die  so  recht  der  barocken  Laune  und  dem 
ireudigen  Gefiihl  des  barocken  Menschen  entsprechen,  wurden  lange  Zeit, 
wie  ja  iiberhaupt  die  ganze  machtvolle  Kunstentfaltung  des  Barock,  in  kiihler 
Aufklarung  miBverstanden.  Man  gab  sich  dazu  noch  die  redlichste  Miihe,  in 
geiler  Geldgier  zu  verschleppen,  zu  zerstoren,  ja  ganz  vom  Erdboden  ver- 
schwinden  zu  lassen,  was  dieser  Kunstfriihling  der  Menschheit  und  der  Seele 
geschenkt  hatte. 

DieAhnen  derartiger  Orgelregister,  auch  »Schnurrpfeifereien«  oder  »Roraffen<L 
genannt,  konnen  auf  ein  hohes  Alter  zuriickblicken.  Man  muB  ihren  Ursprung 
wahrscheinlich  in  Byzanz  suchen.  Von  da  gingen  sie  auf  den  romanischen 
Orgelbau  iiber,  spielten  durch  alle  Jahrhunderte  hindurch  und  selbstverstand- 
lich  im  Barockzeitalter  eine  groBe  Rolle.  Es  sei  fiir  letzten  Fall  an  die 
G6rlitzer  »Sonnenorgel«  des  Eugen  Casparini  erinnert.  Ein  beriihmtes  Beispiel 
bietet  auch  die  StraBburger  Miinsterorgel.  Sie  war  durch  ihre  »Roraffen«  nicht 
weniger  bekannt  als  die  StraBburger  Uhr.  Wer  die  StraBburger  Uhr  besich- 
tigte,  durfte  nicht  versaumen,  auch  die  Orgel  zu  sehen.  Schon  1325  wurde 
diese  Orgel  wegen  solcher  mechanischer  Kiinste  erwahnt,  und  vielfach  haben 
sichSchriftsteller  dariiber  ausgelassen.  Es  sei  nur  an  Sebastian  Brant  undGeiler 
von  Kaisersberg  erinnert  (vgl.E.Flade,  Gottfried  Silbermann,  Leipzig  1926). 
Wahrend  Gottfried  Silbermann  keinen  Geschmack  mehr  an  derartigen  Dingen 
hatte  und  sie  nie  in  seinen  Orgeln  baute,  konnte  das  siiddeutsche  Gemiit  und 
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Gefuhl  noch  nicht  darauf  verzichten.  Diese  »Spielereien«  trugen  natiirlich 
dazu  bei,  die  Horer  zu  ergotzen  und  ihre  Phantasie  zu  entziinden.  Was  man 
uber  die  Weingartener  Orgel  und  ihren  Erbauer  erzahlte,  wird  uns  als  Beweis 
dienen. 

In  Weingarten  tragen  die  groSen  Kontrabafipfeifen  die  Namen  von  Heiligen, 
die  aus  dem  Benediktinerorden  hervorgegangen  oder  durch  irgendeine  Be- 
ziehung  mit  ihm  verbunden  sind.  Sie  iiihren  meist  die  Namen  mannlicher 
Heiliger,  die  Semitonien  sind  dagegen  nach  weiblichen  Heiligen  benannt. 

1.  Die  32fiifiigen  Pfeifen:*) 

C 

Cis 
D 
Dis 
E 
F 

Fis 
G 

Gis  —  St.  Gratia 

A    —  St.  Adalbertus  c  956 — 997,  Bischoi  von  Prag,  2.  Patron  des  Polenreiches  und  Apostel  der 

damals  noch  heidnischen  PreuBen. 
B    —  St.  Bernhardus  1090 — 1153,  Abt  von  Clairvaux.  Entstammte  aus  burgundischem  Hoch- 

adel  auf  SchloB  Fontaines,  Mitbegriinder  des  Zisterzienserordens. 
H    —  St.  Hermanus  (Contractus  =  der  Lahme)  v.  Reichenau,  Dichter,  Komponist  und  Chro- 

nist.  Entstammte  einem  schwabischen  Grafengeschlechte,  und  trotz  groBer  korperlicher 

Gebrechen  beherrschte  sein  lebhafter  und  groBer  Geist  das  ganze  damalige  Wissen. 
c    —  St.  Coelestinus 

cis  —  St.  Cunigundis  f  1039,  Gemahlin  Kaiser  Heinrich  II.  d.  Heiligen.  Stiftete  das  Benedik- 
tinerinnenkloster  Kaufungen  und  zog  sich  in  dasselbe  1025,  ein  Jahr  nach  dem  Tode 
des  Kaisers  zuriick,  ein  erhabenes  Beispiel  der  Gottesliebe  und  der  Weltentsagung. 

d    —  St.  Dunstanus 

dis  —  St.  Deicola 

e    —  ohne  Namen 

f    —  St.  Fridolinus 

ns  —  St.  Franziska 

g    —  St.  Gebhardus 


2.  Die  i6fiifiigen  Pfeifen: 

C  —  St.  Columbanus  c  530 — 615,  Abt  und  Glaubensbote  aus  Irland.  Seine  ausgedehnten 
Missionsreisen  fiihrten  ihn  nach  England,  Frankreich,  in  die  Bodenseegegend  bis  nach 
Oberitalien,  wo  er  das  Kloster  Bobbia  griindete. 

Cis  —  St.  Columba 

D   —  St.  Desiderius 

Dis  —  St.  Detta 

E    —  St.  Eduardus 

F    —  St.  Ferdinandus  1035 — 1067,  Konig  von  Kastilien  und  Leon,  drangte  die  Mauren  in 

Spanien  zuriick  und  griindete  den  Dom  von  Toledo  und  die  Universitat  Salamanka. 
Fis  —  St.  Florentia 
G    —  St.  Gerardus 
Gis  —  St.  Glodisindis 


*)  Biographische  Notizen  wurden  nur  bei  den  bedeutendsten  Namen  beigeriigt. 
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A  — St.  Anselmus  1033 — 1109.  Entstammte  aus  Lombardischer  Adelsfamilie,  wurde  Bene- 
diktinermonch,  Abt  zu  Bec  und  zuletzt  Erzbischof  von  Canterbury. 

B  —  St.  Beda  (Venerabilis)  670 — 735,  angelsachsischer  Gelehrter,  Benediktinermonch  im 
Kloster  Yarrow.  Seine  Werke  beweisen,  daB  sein  gewaltiger  Geist  in  umfassendster  Weise 
das  ganze  damalige  Wissen  meisterte. 

H   —  St.  Honoratus 

c    —  St.  Corbinianus  c  670 — 730.  Geb.  in  Chartrettes  bei  Melun,  lebte  dort  14  Jahre  im  Kloster, 
wurde  dann  in  Rom  zum  Missionsbischof  geweiht  und  starb  als  Abtbischof  von  Freising. 
cis      ohne  Namen 
d    —  St.  Didatius 
dis  —  St.  Doda 
e    —  St.  Eberhardus 
f     —  St.  Felix 
fis  —  St.  Felizitas 
g    —  St.  Gulielmus 

An  die  groBe  ca.  10  Meter  hohe  Kontra-BaBpfeife  kniipft  sich  der  Zauber  fol- 
gender  Sage:  Einst  sei  ein  Mann  in  seiner  Verwegenheit  durch  sie  gekrochen. 
Wegen  dieser  frevelhaften  Entweihung  habe  sie  nun  keinen  Ton  mehr  von 
sich  gegeben.  Es  erfiillte  sich  aber  auch  die  Wahrheit  des  alten  Satzes:  Wer 
rastet,  muB  rosten!  Ein  V6glein  kam  und  baute  ungestort  sein  Nestlein  in  die 
groBe  Pfeife.  Es  war  nun  wieder  das  »Heiligblutfest«,  das  Hauptfest  in  Wein- 
garten,  gekommen,  und  die  Orgel  wurde  in  besonders  feierlicher  Weise  ge- 
spielt.  Da  erdrohnte  auf  einmal  die  groBe  Pfeife  wieder,  aber  junge  V6glein 
Aogen  aus  der  Pfeife  zum  Himmel  empor  und  selbst  das  Vogelnestlein 
wirbelte  ihnen  im  Luftstrom  nach.  Von  da  an  aber  seien  die  Register  »Cu- 
culus«  und  »Rossignol«  verstummt,  Kuckuck  und  Nachtigall  sangen  nicht 
wieder. 

Was  ist  an  dieser  Sage  Wahrheit  und  Dichtung  ?  Es  ist  wohl  denkbar,  daB  ein 
Mann  durch  die  groBe  Pfeife  schliipft,  ebenso  konnen  in  schlechten  Zeiten  — 
und  solche  hat  diese  Orgel  auch  durchgemacht  —  V6gel  eingenistet  haben, 
zumal  die  groBen  Pfeifen  mit  Eisenstaben  und  Ringen  versteift  sind.  Ferner 
diirfte  die  »schlechte  Zeit«  wohl  Schuld  daran  gewesen  sein,  daB  die  Register 
»Cuculus«  und  »Rossignol«  nicht  mehr  klangen;  denn  niemand  wuBte  das 
Kuckucksrad  richtig  einzustellen  und  niemand  fiillte  den  Wasserbecher  des 
Rossignolregisters.  —  Das  Kloster  Weingarten  war  sich  wohl  bewuBt,  welch 
ein  Kunstwerk  es  in  dieser  Orgel  besaB.  Die  Orgel  wurde  demnach  auch  bis 
zur  Sakularisation  im  Jahre  1802  vom  Kloster  sorgfa.ltig  gepAegt.  Es  sorgte, 
daB  nur  kunstfertige  und  kunstgeiibte  Hande  die  Orgel  spielten.  Es  iinden  sich 
in  der  Reihe  der  Organisten  ja  auch  Komponisten  von  Ruf  und  Bedeutung 
(vgl.  Zur  Geschichte  der  Musik  an  den  Oberschwabischen  Klostern  im  18.  Jahr- 
hundert  von  Ludwig  Wilss,  Stuttgart  1925).  Solange  das  Kloster  die  Orgel  be- 
treute,  ist  nichts  zu  lesen,  daB  Reparaturen  notwendig  geworden  waren.  Erst 
im  Jahre  1811/13  fand  die  erste  Reparatur  statt,  im  Jahre  1911/12  die  letzte, 
wobei  von  der  Orgelbaunrma  das  Seraphonschwellwerk  eingebaut  wurde 
und  das  Pedalklavier  eine  Erweiterung  von  acht  Tonen  erfuhr. 
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Langere  Zeit  nach  Erbauung  der  Orgel  schuldete  das  Kloster  Weingarten  dem 
Meister  Joseph  Gabler  noch  tausend  Gulden.  Zwei  diesbeziigliche  Schreiben 
hat  er  an  den  Abt  des  Klosters  gerichtet,  im  Jahre  1761  und  1762.  Er  scheint 
in  diesen  Jahren  in  sehr  diirftigen  Verhaltnissen  gelebt  zu  haben:  »Weil  die 
Aufstellung  der  GroBen  Orgel  in  dem  Hochlobl.  Reichsgotteshaus  Weingarten, 
welche  doch  von  jedermann  als  ein  auBerordentliches  Kunststiick,  so  in  ganz 
Schwaben  seinesgleichen  nicht  haben  mag,  bis  nun  admiriert  worden,  den 
empfa.nglichen  Teil  meines  dermaligen  so  leidigen  Nahrstandes  durch  meine 
ganze  unterhaltende  Familie  gegeben  habe,  also  daB  ich  seitdem  nun  und 
nimmer  auf  ein  griines  Zweig  zu  kommen  vermoget,  wie  denn  auch  noch  dem 
Hochlobl.  Reichsgotteshaus  Ochsenhausen  bis  auf  die  Stund  hin  mit  einem 
Anlehen  von  tausend  Gulden,  die  ich  alleinig  auf  vorgedachte  Weingartsche 
Orgel  verWendet,  verfangen  bin.« 

Dom  Bedos  bringt  in  seinem  Werk  »L'art  du  facteur  d'orgues«  eine  Be- 
merkung,  aus  der  man  annehmen  miiBte,  daB  Gabler  nach  der  Fertigstellung 
des  Werkes  die  Orgelschliissel  nicht  aushandigte,  bis  die  schuldige  Summe  be- 
zahlt  war:  »Lorsque  j'ai  vu  cet  Orgue  en  1751,  je  n'ai  pu  en  examiner  les 
jeux  dans  1'interieur  des  Buffets.  Mr.  Gabler  qui  en  avait  seul  les  clefs,  ĕtant 
alors  absent«.  1751  kann  Gabler  wohl  noch  in  Weingarten  geWesen  sein  und 
behielt  als  Pfand  die  Orgelschliissel.  Als  ihn  dann  Orgelbauten  nach  auswarts 
riefen,  wird  er  wohl  oder  iibel  die  Orgelschliissel  ans  Kloster  ausgelieiert  haben. 
Die  beiden  Bitt-  und  Mahnschreiben  an  das  Kloster  sind  ja  erst  zehn  Jahre 
spater  verfaBt.  Der  Volksmund  hat  nun  aus  dieser  Angelegenheit  folgende  Le- 
gende  gedichtet,  die  in  den  einzelnen  Ziigen  an  die  »StraBburger  Uhr«  erinnert: 
Gabler  erbat  sich  eines  Tages  die  Schlussel  zur  Orgel,  um  irgend  etwas  in 
seinem  Werk  nachzusehen.  Er  stieg  in  das  Innere  der  Orgel,  tat  einen  einzigen 
Griff  —  und  es  war  um  das  herrliche  Klingen  der  Orgel  geschehen,  sie  gab 
nur  mehr  stohnende  und  heulende  Tone  von  sich.  Monche  und  Pralat  des 
Klosters  versammelten  sich  nun  in  groBer  Besorgnis,  um  iiber  Abhilfe  des 
ungliicklichen  Zustandes  zu  beraten.  Meister  Gabler  versprach  sofortige  Hilfe, 
wenn  ihm  sein  zustehendes  Guthaben  ausbezahlt  wiirde.  Abt  und  Konvent 
muBten  sich  in  den  Zwang  iiigen.  Nachdem  Gabler  sein  Geld  erhalten  hatte, 
stieg  er  wieder  in  die  Orgel,  machte  einen  Griff  —  und  die  Wunderorgel  er- 
klang  wieder  in  glanzenden  Akkorden. 

In  der  Zeit  des  Jahres  1905  soll  merkwiirdigerweise  die  Orgel  nicht  mehr  recht 
spielbar  gewesen  sein.  Sie  gab,  besonders  wenn  mehrere  Register  gezogen 
waren,  keinen  reinen  Ton  her.  Man  habe  zwei  Tage  umsonst  nach  dem  Fehler 
gesucht,  als  man  am  dritten  im  Innern  der  Orgel  einen  Geheimhebel  entdeckte. 
Ein  Zug  an  ihm,  der  Fehler  war  behoben,  das  Instrument  war  wieder  in  Ord- 
nung. 

Als  im  Jahre  1912  die  groBe  Reparatur  stattfand,  war  der  Griff  des  Geheim- 
hebels  wieder  in  Vergessenheit  geraten.  Denn  Orgelbaumeister  G.  Weigle 
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muBte  lange  suchen,  er  nahm  fast  alle  Pfeifen  heraus,  ehe  er  den  Hebel  an 
verborgener  Stelle  fand.  Durch  den  Hebel  wurde  eine  Querwand  in  einen  der 
Hauptwindkanale  geschoben  und  dadurch  die  Windzufuhr  zu  den  Pfeifen  ab- 
geschnitten.  Es  ist  sehr  bedauerlich,  daB  damals,  infolge  mangelnden  histo- 
rischen  Verstandnisses,  der  Hebel  entternt  wurde;  denn  die  Auffindung  des 
Geheimhebels  hatte  doch  mehr  als  die  bloBe  Deutung  und  Wahrheit  der  Sage 
bewiesen.  Es  hatte  der  Erhaltung  der  Orgel  in  keiner  Weise  geschadet,  wenn 
dieses  »Sperrventil « (nach  heutiger  Ausdrucksweise)  erhalten  geblieben  ware. 
Die  dritte  Orgelsage  erzahlt  uns  von  der  »Vox  humana«  =  Menschenstimme. 
Gabler  gab  sich  alle  erdenkliche  Miihe,  mit  diesem  Register  eine  Hochst- 
leistung  zu  erzielen.  Mehrere  Jahre  habe  er  dariiber  eiirigst  nachgedacht,  ohne 
zu  einem  EntschluB  zu  kommen.  Trotz  vieler  Proben  und  Experimente,  die 
er  mit  allen  moglichen  Holzarten  und  Metallmischungen  anstellte,  sei  er  nie 
tiber  das  Ergebnis  zufrieden  gewesen,  die  gefundenen  Tone  klangen  nicht  wie 
der  Zauber  der  menschlichen  Stimme.  Nun  versuchte  ihn  der  Satan;  in  dunkler 
Nacht  versprach  er  ihm  Beistand  und  Hilfe,  sobald  er  ihm  seine  Seele  ver- 
schrieben  habe.  In  stiirmischer  Nacht  verlieB  Gabler  in  aller  Heimlichkeit  das 
Kloster  und  eilte  dem  Lauratal  zu;  denn  er  muBte  um  die  zw61fte  Stunde  der 
Mitternacht  am  Laurastein  sein.  Kaum  war  noch  der  erste  Glockenschlag  der 
groBen  »Hosanna«  verhallt,  da  stand  schon  der  »B6se«  in  Jagersgestalt  vor 
ihm.  Gabler  unterschrieb  nun  mit  seinem  Blut  den  Vertrag,  demgemaB  seine 
Seele  Eigentum  des  Teufels  war,  von  dem  er  dafiir  ein  Metallstiick  bekam, 
das  er  zur  »Vox  humana«  verwenden  sollte.  Gabler  eilte  wieder  heim,  um  als- 
bald  mit  dem  geheimnisvollen  Metall  sein  geheimnisvolles  Register  zu  fertigen. 
Und  siehe!  Die  »Vox  humana«  gelang  vortrefflich,  aus  dem  Metallmund  der 
Pfeifen  sang  die  menschliche  Stimme.  Doch,  welche  Enttauschung  fiir  alle! 
Die  »Vox  humana«  klagte  den  Meister  selbst  seiner  teutlischen  Tat  an.  Sie 
sollte  in  der  heiligen  Gotteshalle  heilige  Chorale  singen,  und  diese  sang  immer- 
fort  die  Siinde  und  Lust  der  eitlen  Welt,  so  daB  mancher  Monch  seine  stille 
Klosterzelle  verlieB  und  dem  Taumel  und  der  Freude  der  Welt  nachjagte.  Der 
Abt  vermutete  Schlimmes  und  lieB  den  Orgelbauer  vor  sich  fiihren.  Der 
Meister  gestand  sein  Verbrechen.  Soiort  machte  man  ihm  den  ProzeB:  er  sollte 
zur  Strafe  und  Siihne  mit  den  Pfeifen  seines  teuflischen  Registers  im  Kloster- 
hof  verbrannt  werden.  Zuvor  aber  noch  mit  seiner  natiirlichen  Kunst  einen 
Ersatz  fiir  das  Teufelswerk  schaffen.  Ohne  Hilfe  des  Bosen  machte  sich  nun 
Gabler  an  die  Arbeit,  und  als  er  die  »Vox  humana«  gebaut,  klang  sie  so  rein 
und  gut  in  der  Kirche,  daB  des  Abtes  Herz  erweicht  wurde  und  er  ihm  die 
Strafe  erlieB,  nachdem  Gabler  seinen  Fehltritt  bereut  und  nach  Kraiten  gut 
gemacht  hatte. 

Diese  Sage  ist  ein  gut  Stiick  Volksphantasie,  Erzeugnis  des  barocken  Geistes. 
Dem  Volke  kam  die  anormale  Form  der  Pfeifen,  der  arg  verkiirzte  und  merk- 
wiirdig  geiormte  Schallbecher  dieses  Zungenwerkes  sonderbar  vor,  dazu  noch 
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der  naselnde  Klang  der  Stimme.  Das  Volk  konnte  nicht  begreifen,  daB  ein 
solches  Gebilde  auf  natiirliche  Weise  entstanden  —  da  muBte  der  Bose  mit 
im  Spiele  stehen. 

Barocke  Orgelsagen !  Sie  sind  selten,  wie  die  alten  Orgelwerke  immer  seltener 
werden.  Und  sie  sollten  doch  mit  groBtem  Kunstverstandnis  gepAegt  und  samt 
ihren  oft  bizarren,  aber  trotzdem  lieben  Nebenregistern,  wie  wir  sie  in  Wein- 
garten  nnden,  erhalten  bleiben,  nach  dem  ehrenden  Urteil  von  Professor 
E.  Rupp-StraBburg:  »als  lebendiges,  musikgeschichtliches  Denkmal  fiir  unsere 
niichterne  Zeit,  deren  Stirne  der  gramliche  Ernst  durchfurcht. «  Wieviel 
Unheil  ist  angerichtet  worden,  indem  Behorden  und  unverstandige  Orgelbauer 
herrliche  Kunstwerke,  klingende  Denkmaler  vernichteten  und  durch  moderne 
Durchschnittsware  ersetzten,  die  sich  nach  kiinstlerischer  und  qualitativer 
Seite  hin  mit  dem  alten  Werk  nicht  messen  konnen.  Man  soll  keinem  Orgel- 
bauer  ein  solches  Werk  zur  Vernichtung  ausliefern! 

Vor  nicht  langer  Zeit  hat  der  Schreiber  dieser  Zeilen  in  einer  Klosterkirche 
eine  schone  barocke  Orgel  gespielt.  In  den  achtziger  Jahren  des  vorigen 
Jahrhunderts  hat  ein  ganz  unbedeutender  Meister  der  Orgelbaukunst  dieses 
Kunstwerk  wieder  »instand  gesetzt«.  Die  »Vox  humana«  machte  ihm  schein- 
bar  die  meisten  Schwierigkeiten,  die  Pfeifen  des  Registers  kamen  ihm  ganz 
»sagenhaft«  vor.  Kurzer  Hand  stellte  er  das  Register  ab  und  schrieb  an  den 
Registerhebel  »unbrauchbar«. 

Preuen  wir  uns,  daB  uns  die  KunstpAege  des  Barock  so  reichlich  beschenkt 
hat;  erhalten  wir  diese  Denkmaler,  so  lange  es  nur  moglich  ist.  Verehren  wir 
die  Meister,  schatzen  wir  die  Kunst  eines  Joseph  Gabler.  »Die  feinen  aku- 
stischen  Erwagungen  Gablers  konnte  die  heutige  Zeit  trotz  aller  anderen  Fort- 
schritte  noch  nicht  iiberbieten,  aber  —  hier  stehen  wir  vor  einer  Steigerungs- 
moglichkeit,  die  erschiitternd  wirkt  und  zum  Ereignis  wird.  Und  wir  verstehen 
die  Barockmusiker,  denen  der  Raum  erklingt,  die  selbst  Musik  sind  und  dies 
immer  wieder  in  ihrem  Lieblingsornament,  den  musizierenden,  blasenden, 
trommelnden  Engelsnguren  symbolisch  andeuten.«  (W.  v.  Scholz.) 
Welches  waren  die  weiteren  Lebensschicksale  unseres  Kiinstlers?  GroBe 
Meisterwerke  erstellte  er  auBer  in  Weingarten  noch  im  Kloster  Ochsenhausen, 
seiner  Heimat,  im  Kloster  Zwiefalten  und  in  der  St.  Martinskirche  in  Mem- 
mingen.  Es  heiBt  zwar,  daB  er  »der  beriihmte  Maitre  Joseph  Gabler«  gewesen, 
aber  finanziell  kam  er  trotz  AeiBiger  Arbeit  auf  kein  »griines  Zweig«,  wie  wir 
aus  dem  Fall  Weingarten  ersahen.  Nach  1763  soll  er  nach  Frankreich  aus- 
gewandert  sein,  wo  ihm  als  Deutschen  keine  Auftra.ge  erteilt  wurden  und  er 
nirgends  Hilfe  und  Stiitze  fand.  Etwa  1784  soll  er  gestorben  sein,  in  Armut. 


Einige  der  hier  genannten  beriihmten  Orgeln  (aus  der  Klosterkirche  Weingarten,  aus  dem  Kloster 
Polling,  dem  Kloster  Ottobeuren,  dem  StraBburger  Munster  und  der  Frauenkirche  in  Dresden)  sind  im 
Bilderteil  dieses  Heftes  ver6ffentlicht.  Die  Schriftleitung 
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In  den  ersten  Jahren  nach  dem  Kriege,  da  das  Schaffen  namentlich  der 
jungen  Generation  auffallend  stark  kammermusikalische  Wege  einschlug, 
da  allenthalben  neu  erstehende  Kammermusikfeste  die  Aufmerksamkeit  auf 
sich  lenkten,  sprach  man  gern  von  der  »Kammermusik-Renaissance«  unserer 
Zeit.*)  Was  uns  damals  lebhaft  bewegte,  kann  heute  schon  Gegenstand  kiihler, 
ja  kritischer  Betrachtung  sein.  »Ein  groBer  Teil  dieser  Nachkriegskammer- 
musik«,  sagt  neuerdings  ein  scharfsinniger  Beobachter,**)  »hat  den  Reiz  der 
Aktualitat,  den  einzigen,  den  es  besaB,  verloren,  fallt  der  Vergessenheit  an- 
heim,  bleibt  allerhochstens  Vorstufe  weiterer  Entwicklung.«  So  verha.lt  sich 
auch  das,  was  mehr  als  nur  »aktuell«  war,  zu  der  zusehends  starkeren  PAege 
des  Orchestermusizierens  in  der  Gegenwart.  An  einem  Einzelfall  gesehen, 
bedeutet  etwa  Hindemiths  »Konzert  fiir  Orchester«  (Werk  38)  nicht  eine  Ab- 
sage  an  die  Kammermusikrenaissance,  der  sein  iriiheres  Schaffen  verpflichtet 
war,  sondern  organische  Weiterentwicklung  zu  einem  durch  jene  Bewegung 
erst  bedingten,  kammermusikalisch  gelauterten  Orchesterstil.  Wesentlich  ist 
jedenfalls  fiir  den  Betrachter,  daB  wir  durch  die  jiingste  Entwicklung  schon 
etwas  wie  einen  historischen  Abstand  von  der  Kammermusikrenaissance  der 
Nachkriegsjahre  gewonnen  haben.  Aus  dem  Gesamtbild,  das  die  Einordnung 
dieser  Bewegung  in  den  groBen  Rhythmus  musikgeschichtlicher  Ablaufe  zu 
vollziehen  hatte,  soll  hier  nur  ein  einzelner  Zug  festgehalten  werden,  der  mir 
allerdings  wichtig  genug  erscheint:  Die  Lage,  aus  der  heraus,  vor  dem  Kriege 
allerdings  schon  vorbereitet,  die  Kammermusikrenaissance  herauswachst. 
Und  zwar  wiederum  nicht  allgemein  die  Gesamtlage  unserer  Musikkultur 
(hier  ist  zu  Beginn  der  Kammermusikrenaissance  eine  Vielheit  von  Kraiten 
am  Werk)  als  Ausgangspunkt,  sondern  das,  was  recht  eigentlich  bis  dahin 
die  Quellen  kammermusikalischen  Lebens  verschiittet  hatte,  eine  stark  aus- 
gepragte  Kammermusikfremdheit,  ja  oft  -feindschaft  innerhalb  der  neu- 
deutschen  Richtung.  Man  vergegenwartige  sich,  was  von  der  Stellung  der 
Gefolgschaft  Berlioz',  Liszts  und  Wagners  zur  Kammermusik  in  jedem  Falle 
abhangen  muBte.  Es  war  nicht  das  Verhalten  irgendeiner  Gruppe,  sondern 
eben  der  Richtung,  von  der  aus  die  Musikgeschichte  des  19.  Jahrhunderts  ihre 
starksten  und  entscheidenden  Antriebe  erfahren  hat. 

Die  Kammermusikfremdheit  in  den  Kreisen  der  Neudeutschen  hat  zu  einer 

*)  Ernst  Bucken  in  der  Festschrift  zum  i.  Rhein.  Kammermusikfest,  Westdeutsche  Wochenschrift,  Jahrg.  3, 
Nr.  20,  14.  Mai  1921. 

**)  Adol/  Weifimann,  Die  Entgotterung  der  Musik,  1928,  S.  93. 
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Zeit,  da  sich  die  Kammermusikrenaissance  bei  Reger  und  Pfitzner  erst  an- 
kiindigte,  bereits  RudolJ  Louis  *)  als  folgenschwere  geschichtliche  Situation 
anschaulich  geschildert.  »Ich  selbst  erinnere  mich,«  so  erzahlt  er,  »wie  wir 
als  angehende  MusikbeAissene  Ende  der  achtziger  Jahre  uns  in  einer  gewissen 
Nobile  sprezzatura  aller  Kammermusik  gefielen,  die  wir  —  mit  der  einzigen 
groBen  Ausnahme  der  letzten  Quartette  Beethovens  —  auch  in  ihren  Meister- 
werken  (deren  Schonheiten  wir  uns  darum  keineswegs  verschlossen)  als  eine 
mindere  Gattung  ansahen.  »Kammermusik  verdirbt  den  Charakter« — ,  so 
ging  damals  unter  uns  die  Rede,  »und  die  Beobachtung,  wie  der  Anschein  einer 
innigen  Vertrautheit  mit  der  dem  Laien  nur  schwer  sich  erschlieUenden 
hoheren  Kammermusik  den  Nimbus  einer  exzeptionellen  Musikalitat  verleiht, 
und  so  die  Affektation,  den  Snobismus  und  die  Heuchelei  gerade  auf  diesem 
Gebiete  besonders  iippig  wachsen  laBt,  mochte  diesem  seltsamen  Diktum 
einigen  Grund  geben.«  Die  Kammermusik  als  eine  »mindere  Gattung«:  so 
muBte  sie  einem  eingeschworenen  Neudeutschen  erscheinen,  weil  —  man 
weiB  ja,  wieviel  Leidenschaft  und  Gereiztheit  in  der  Musikpolitik  des  19.  Jahr- 
hunderts  im  Spiel  war  —  diese  Gattung  bei  der  Gegenpartei  und  ganz  beson- 
ders  bei  Brahms  in  bester  PAege  war.  Aber  auch  wer  die  Dinge  nicht  gerade 
durch  die  Parteibrille  sah,  muBte  der  Kammermusik  vom  Standpunkt  neu- 
deutscher  Musikgesinnung  aus  mindestens  sehr  skeptisch  oder  doch  sehr  ein- 
seitig  gegeniiberstehen.  Die  Einseitigkeit  dieses  Standpunktes  ergab  sich  dar- 
aus,  daB  man  eben,  wie  Louis  bezeugt,  allenfalls  die  letzten  Quartette  Beet- 
hovens  gelten  lieB,  und  so  betrachtete  man  schlieBlich  alles  kammermusika- 
lische  Schaffen  mit  starker  Zuriickhaltung,  weil  man  in  der  nachbeethoven- 
schen  Produktion  gerade  von  ihnen  aus  noch  immer  keinen  »heilsamen  Ein- 
fluB  auf  die  Gestaltung  des  Musikstiles  der  neueren  Zeit«  feststellen  konnte.**) 
Beethovens  letzte  Quartette  will  R.  Wagner  erst  in  Paris  gegeniiber  der  »ein- 
druckslosen  Vortragsweise«  in  Deutschland,***)  »in  vollendeter  Weise«  gehort 
haben,f)  d.  h.  mit  der  wiinschenswerten  Plastik,  mit  dem  Sinn  fiir  ihre 
»gesangsmelodische  Substanz«.  Eine  solche  PAege  gerade  dieses  letzten  Beet- 
hoven  auch  bei  uns  sollte,  so  meint  Wagner,  dazu  beitragen,  »uns  des  ganzen, 
vollen  Gehalts  der  reichen  Hinterlassenschaft  unserer  groBen  Meister  erst  zu 
bemachtigen,  um  dariiber,  welche  Entwicklung  der  Musik  vorbehalten  ist, 
durch  die  volle  Erkenntnis  dessen,  bis  wohin  sie  sich  schon  in  Wahrheit  ent- 
wickelt  hat,  uns  das  rechte  Licht  zu  verschaffen«.  Damit  wird  naher  be- 


*)  Die  deutsche  Musik  der  Gegenwart.  3.  Aufl.  1912,  S.  273  ff. 
**)  Richard  Wagner,  Bericht  iiber  eine  in  Miinchen  zu  errichtende  deutsche  Musikschule  (1865),  Ges. 
Schriften  und  Dichtungen  18882,  Bd.  8,  S.  167. 

***)  Adol/  Sandberger,  Zur  Geschichte  der  Beethoven-Forschung  und  des  Beethoven-Verstandnisses  (Aus- 
gewahlte  Aufsatze  zur  Musikgeschichte,  1924,  Bd.  2,  S.67)  erinnert  mit  Recht  daran,  daB  Wagner  »an  Kiinstler 
wie  Gebriider  Miiller,  wie  Wasielewski  und  Joachim «  dabei  nicht  gedacht  zu  haben  scheint. 

t)  Wagner,  a.  a.  O.,  S.  168.  Es  handelte  sich  um  den  Beethoven-Vortrag  des  QuartettsMaurin-Chevillard. 
Vgl.  dariiber  Paul  Landormy,  La  musique  de  chambre  en  France  de  1850  a  1871,  Revue  musicale,  Jahrg.i,, 
H.  8,  1911,  S.  43  ff. 
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zeichnet,  welchen  »heilsamen  EinfluB«  Beethovens  letzte  Quartette  auf  die 
Kammermusik  ausiiben  mtiBten.  Wagner  erhofft  eine  Wirkung  im  Sinne  der 
Weiterentwicklung  von  ihnen  aus  und  im  Sinne  des  von  den  Neudeutschen 
programmatisch  geforderten  Fortschritts.  In  der  Kammermusik  der  geg- 
nerischen  Partei  war  der  hier  gemeinte  Fortschritt  sicher  nicht  zu  nnden.  Und 
im  eigenen  Lager  ging  die  StoBkraft  der  Schaffenden  an  den  Reizen  intimen 
kammermusikalischen  Gestaltens  vorbei  in  ganz  anderer  Richtung.  Aber  das 
von  Wagner  auigerollte  Problem,  Weiterentwicklung  der  Kammermusik  vom 
Standpunkt  der  letzten  Quartette  Beethovens  aus,  war  ein  eifriges  Theore- 
tisieren  schon  wert. 

Bei  aller  Anerkennung  der  Verdienste  der  Neudeutschen  um  die  Beethoven- 
Propaganda  wird  man  nicht  vergessen  diirfen,  daB  sie  durchaus  im  Banne  der 
Wagnerschen  Hypothese  vom  Ende  der  Instrumentalmusik  mit  der  9.  Sin- 
fonie  standen.*)  In  diesem  Geschichtsbild  muBte  natiirlich  auch  Beethovens 
letztes  Quartettschaffen  zuna.chst  ein  Ende  bedeuten.  Und  wenn  einmal  schon 
Weiterentwicklung  und  Fortschritt  nur  von  hier  aus  der  Kammermusik  nach 
Beethoven  einen  Weg  weisen  sollten,  so  muBte  man  sich  an  das  halten,  was  an 
Beethovens  Quartetten  im  Sinne  der  neudeutschen  Asthetik  ein  Stiick  Zukunft 
in  sich  bergen  konnte.  Dvorak  hat  daher  einmal  die  Aufgaben  der  Kammer- 
musik  in  seiner  Zeit  so  umschrieben:  »Die  Entwicklung  dieser  Gattung  hat 
noch  lange  nicht  ihren  Hohepunkt  erreicht,  auch  sie  verlangt  nach  einem 
Programm.  Bei  Beethoven  finden  sich  Ansatze  dazu.  Aber  es  sind  eben  nur 
Ansatze.  Die  muB  man  weiterspinnen.  «**)  Es  ist  ein  besonderes  Verhangnis, 
daB  ein  solches  Theoretisieren  im  Banne  neudeutscher  Gedankengange  auf 
das  Kammermusikschaffen  eines  Vollblutmusikanten,  wie  es  Dvofak  war, 
alsbald  geradezu  lahmend  wirken  muBte,  so  daB  er  in  seinen  letzten  Jahren 
die  Kammermusik  sogar  »briiskierte «.***)  Mit  leiser  Ironie  gedenkt  Friedrich 
Klosef)  der  Zeiten,  da  auch  ihm  die  Kammermusik  »vollstandig  gleichgiiltig 
geblieben  war,  mit  einer  einzigen  Ausnahme,  die  symptomatisch  ist:  Beet- 
hovens  Streichquartett  op.  132  mit  dem  Dankgebet  eines  Genesenen  an  die 
Gottheit«. 

Wir  besitzen  neben  solchen  gelegentlichen  AuBerungen  ein  hochst  aufschluB- 
reiches  Dokument  dieser  neudeutschen  Einstellung  zur  Kammermusik,  den 
Aufsatz  »Die  weitere  Entwicklung  der  Kammermusik«  des  Miinchener  Kom- 
ponisten  Melchior  Ernst  Sachs.  ff)  Seine  Leitsa.tze,  die  die  Krisis  der  Kammer- 
musik  in  neudeutschen  Kreisen  aufs  scha.rfste  beleuchten,  verdienen  in  diesem 
Zusammenhang  wiederholt  zu  werden:  »Es  ist  schon  von  mancher  Seite  die 
Meinung  ausgesprochen  worden,  daB  die  Kammermusik  keine  weitere  Ent- 

*)  Sandberger,  a.  a.  0.,  S.  58. 
**)  Viktor  Jofi,  Anton  Dvorak,  Die  Musik,  Jahrg.  3,  H.  18,  1904,  S.  406. 
***)  Jofi,  a.  a.  O. 

t)  Mein  kiinstlerischer  Werdegang,  Neue  Musikzeitung,  Jahrg.  39,  H.  17,  1918,  S.  237. 
tt)  Zeitschrift  der  internationalen  Musikgesellschatt,  Jahrg.  4,  H.  4,  1903,  S.  165  ff. 
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wicklung  iiber  die  letzten  Werke  Beethovens  hinaus  haben  konne;  auch  ist 
nicht  zu  leugnen,  daB  die  Werke  der  neueren  Komponisten  die  Wahrheit  dieser 
Meinung  im  allgemeinen  bestatigen.  Abgesehen  von  dem  erhabenen  Inhalt  der 
letzten  Beethovenschen  Werke,  die  zu  iibertreffen  nur  einem  gleichgearteten 
Genius  gelingen  kann,  ist  in  der  Form  der  Werke  neuerer  Meister  kein  wesent- 
licher  Fortschritt,  keine  weitere  Entwicklung  nachzuweisen  ...  Da  die  instru- 
mentale  Kammermusik,  von  welcher  hier  zunachst  die  Rede  ist,  mit  der  sin- 
fonischen  Musik  eine  ahnliche  Verwandtschaft  hat,  wie  in  der  Dichtung  die 
Novelle  mit  dem  Roman,  so  liegt  es  nahe,  fiir  die  weitere  Entwicklung  der 
Kammermusik  auf  den  gleichen  Weg  hinzuweisen,  den  Berlioz  und  Liszt  mit 
dem  (Jbergang  von  der  alten  sinfonischen  Form  zur  sinfonischen  Dichtung 
eingeschlagen  haben.  Dieser  Weg  fiihrt  zu  der  Forderung,  daB  jedes  Kammer- 
musikwerk  eine  Tondichtung  sein  soll.«*)  Natiirlich  wird  auch  hier  wieder 
ausdriicklich  auf  Beethovens  a-moll-Quartett  op.  132  und  seine  vereinzelte 
Satziiberschrift  hingewiesen.  »Was  hier  Beethoven  andeutungsweise  tat,  kann 
aber  recht  wohl  als  der  Keim  einer  neuen  Regel  gelten,  die  verlangt,  daB  die 
Ideen  des  Komponisten,  die  ihn  bei  seiner  Komposition  leiten,  in  Worten  an- 
gegeben  werden.«**)  Nach  allem  Gesagten  bediirfen  diese  Ausfiihrungen 
keines  Kommentars.  Allenfalls  sei,  um  das  Bild  der  geschilderten  geschicht- 
lichen  Situation  abzurunden,  darauf  hingewiesen,  daB  zur  Zeit,  da  Sachs' 
Aufsatz  noch  einmal  dem  neudeutschen  Ideal  einer  an  gewisse  program- 
matische  Ansatze  bei  Beethoven  ankniipfenden  Kammermusik  das  Wort 
redete,  die  Pioniere  der  spateren  Kammermusikrenaissance,  Reger  und 
Pfitzner,  schon  mit  manchen  Werken  schlagend  bewiesen  hatten,  daB  echte 
Sehnsucht  nach  kammermusikalischem  Ausdruck  unbekiimmert  um  die 
graue  Theorie  einer  »Kammermusikdichtung«  Erfiillung  finden  kann,  wenn 
erst  wieder  einmal  alle  rein  musikalischen  Kraite,  unbehindert  durch  auBer- 
musikalische  Bindungen,  sich  frei  entfalten  konnen. 

Zudem  war  auch  im  engeren  Kreise  der  Neudeutschen  damals  bereits  ein 
Wandel  in  der  Stellung  zur  Kammermusik  eingetreten.  Der  ausgesprochenen 
Kammermusikverachter  werden  jetzt  weniger,  wenn  auch  einzelne  noch  bis 
in  die  Gegenwart  hinein  diese  neudeutsche  Tradition  bewahren.  Am  sicht- 
barsten  ist  die  Wendung  da,  wo  man  allerdings  auch  nicht  mehr  von  neu- 
deutscher  Richtung  reinster  Pragung  sprechen  darf:  in  der  Miinchener  Schule. 
Thuille  ist  gerade  fiir  die  Miinchener  KammermusikpAege  der  Fuhrer.  Von 
hier  aus  verlohnt  sich  noch  ein  Aiichtiger  Blick  auf  die  altere  neudeutsche 
Generation  und  die  praktische  Auswirkung  ihrer  Kammermusikasthetik  im 
eigenen  Lager.  Fur  Louis***)  ergibt  sich  fast  gesetzmaBig,  daB  neudeutsche 
Komponisten   entweder  vor   ihrem  Abschwenken  zur  Fortschrittspartei 


»)  A.  a.  O.,  S.  165. 
**)  A.  a.  0.,  S.  167. 
***)  A.  a.  0.,  S.  277  f. 
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Kammermusik  schreiben  oder  erst  spater,  wenn  sie  etwa  einmal  zu  klassisch- 
romantischen  Idealen  zuriickkehren  (so  Draeseke).  Man  wird  fiir  die  erste 
Gruppe  Alexander  Ritter  namhaft  machen  konnen,  der  selbst  zeitweise  ein 
Streichquartett  fiihrte  und  doch  nach  seinem  Quartett  op.  i  und  dem  unver- 
6ffentlichten  Klavierquintett,  den  Lockungen  der  neudeutschen  Orchester- 
musik  folgend,  sich  nie  mehr  zur  Kammermusik  zuriickfinden  konnte.*) 
Ahnlich  vertritt  auch  bei  Hans  Bronsart  v.  Schellendor/  das  Opus  i,  das 
g-moll-Klaviertrio,  als  einziges  Werk  die  Kammermusik  in  seinem  Schaffen. 
Bruckner  in  diesem  Zusammenhang  der  neudeutschen  Kammermusik- 
fremdheit  zu  nennen,**)  kann  heute  immerhin  miBverstandlich  wirken,  nach- 
dem  Kurth***)  so  nachdriicklich  auf,den  besonderen  Charakter  seines  Streich- 
quintetts  als  »einmaliges  individuelles  Kunstwerk«  hingewiesen  hat.  Starkere 
Bindungen  nach  riickwarts,  bezeichnenderweise  zum  letzten  Beethoven  hin, 
weist  Hugo  Wolfs  Quartett  aus  seiner  Jugendzeit  auf,  eines  seiner  besonderen 
Schmerzenskinder.  Am  sinnfalligsten  erscheint  die  Gleichung  »Kammer- 
musikpAege  —  klassizistische  Epoche«  im  Schaffensweg  R.  StrauJ3',  ehe  er 
von  Alexander  Ritter  der  neudeutschen  Richtung  gewonnen  wird.  Daruber 
ist  aber  nie  zu  vergessen,  daB  spater  gerade  das  Kammerorchester  der  StrauB- 
schen  »Ariadne  auf  Naxos«  ein  wichtiger  Wegbereiter  der  Kammermusik- 
renaissance  der  Nachkriegszeit  geworden  ist. 


ur  den  Musikfreund  muB  es  immer  lehrreich  sein,  zu  eriahren,  welches 


JL  Verhaltnis  fiihrende  Geister  anderer  Gebiete  zur  Tonkunst  einnehmen, 
um  so  mehr,  als  ja  stets  gewisse  Bindungen  und  Beziehungen  zwischen  der 
Musik  und  den  iibrigen  Kiinsten  bestehen.  Bei  Ibsen  freilich  konnte  man  fast 
am  wenigsten  auf  die  Vermutung  kommen,  daB  die  Musik  fur  ihn  irgendeine 
Rolle  gespielt  habe;  seine  ganze  Kunstrichtung  und  Lebensanschauung  war 
jeder  dithyrambischen  LebensauBerung  entgegengesetzt  und  ging  ihren  kon- 
sequenten  Weg  so  ohne  jeden  Seitenblick,  daB  man  in  seinen  Gesellschafts- 
dramen  kaum  einmal  an  die  Musik  erinnert  wird.  Nur  Aiichtig,  so  daB  es  auf 
den  ersten  Blick  kaum  auffallt,  benutzt  er  die  Musik  als  ein  besonderes  Mo- 
ment  in  der  Seelenschilderung  seiner  Menschen;  durchweg  haben  sie  mit  ihr 

*)  Siegmund  v.  Hausegger,  Alexander  Ritter,  1907,  S.  59. 
**)  Louis,  a.  a.  0.,  S.  278. 
**•)  Bruckner,  1925,  Bd.  2,  S.  1164. 
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nichts  zu  tun.  Wenn  man  allerdings  naher  hinschaut,  so  erkennt  man,  daB 
in  jenen  Szenen,  wo  er  die  Musik  einmal  irgendwie  mit  in  den  Brennpunkt 
stellt,  ihr  auch  eine,  obwohl  Aiichtige,  so  doch  wesentliche  Bedeutung  zuge- 
wiesen  ist,  und  daran  sieht  man  gleichzeitig,  daB  auch  der  pessimistischste 
aller  Dichter  der  Musik,  dieser  dithyrambischen  Kunst,  auf  eine  Art  nahe- 
stand,  die,  naher  betrachtet,  von  besonderer  Bedeutung  gewesen  ist  und  die 
seiner  Erkenntnis  des  versohnenden  und  ausgleichenden  Wesens  der  Musik 
entsprang.  Ibsen,  der  groBe  Pessimist,  war  ja  im  Grunde  auch  wieder  Optimist; 
sein  erbitterter  Feldzug  gegen  die  Gesellschait  barg  doch  zugleich  den  Glauben 
in  sich  an  eine  Besserung  jenes  Weltlaufs,  in  den  er  so  kraB  hineinleuchtete. 
Sein  Traum  vom  »dritten  Reich«  war  ein  Traum  von  Schonheit  und  Voll- 
endung,  und  sein  Ziel  der  Weltverbesserung  war  nicht  moglich  ohne  ein 
inneres  Verhaltnis  zu  jenen  hoheren  Harmonien,  von  denen  die  Musik  ein  so 
wesentlicher  Teil  ist. 

Ibsen  war  an  sich  nicht  Musiker  und  iiber  irgendeine  Grundlage  an  musika- 
lischen  Kenntnissen  verlautet  bei  ihm  nichts.  Eigentlich  kann  man  auch  wohl 
sagen,  die  Musik  sei  zunachst  zu  ihm  gekommen,  statt  er  zu  ihr.  In  den  kleinen 
norwegischen  Nestern,  wo  sich  der  erste  Abschnitt  seines  Lebens  abspielt, 
herrschte  wohl  ein  lustiges  gesellschaftliches  Leben,  aber  das  Musikleben  ist 
doch  ganz  unbedeutend,  und  Ibsen,  der  Apothekerlehrling  und  angehende 
Dichter,  hatte  andere  Dinge  im  Kopf  als  die  Kunst  der  Tone.  Erst  als  Ole  Bull, 
der  Paganini  des  Nordens,  ihn  1851  an  das  neu  gegriindete  norwegische 
Nationaltheater  in  Bergen  berief,  trat  die  Musik  an  ihn  heran,  und  da  man 
zuweilen  auch  eine  Oper  oder  Singspiele  auffiihrte  und  Ibsen  neben  seiner  dra- 
maturgischen  Tatigkeit  auch  ein  Kritikeramt  versah,  so  war  er  zu  einer  Stel- 
lungnahme  der  Musik  gegeniiber  schon  von  selbst  genotigt,  und  da  entwickelt 
er  immerhin  einen  Musiksinn  und  ein  sachliches  Urteil,  das  gerade  bei  ihm 
nicht  wenig  iiberrascht.  Ja,  manche  seiner  damaligen  Werke  sind  sogar  vor- 
wiegend  aus  musikalischem  Gesichtspunkt  geschaut  und  geradezu  opernhaft 
aufgebaut,  wie  das  »Fest  auf  Solhaug«  und  »01af  Liljekrans«,  den  er  spater 
selbst  zu  einem  Operntext  umzuarbeiten  Lust  bekam.  Was  er  bei  seinen 
spateren  Gesellschaftsdramen  nur  bedingungsweise  tat,  namlich  der  Musik 
irgendwo  einen  Anteil  mit  einzuraumen,  das  hat  er  in  seinen  Friihdramen  so 
wenig  versaumt,  daB  er  fiir  einzelne  Szenen  geradezu  Musik  vorschrieb  und 
sich  selbst  mit  ihm  geeignet  erscheinenden  Komponisten  in  Verbindung  setzte, 
um  von  ihnen  eine  Musik  nach  seinen  Angaben  zu  erhalten. 
Die  Sage  von  01af,  der  zur  Hochzeit  reitet,  und  dem  Erlkonigs  Tochter  ent- 
gegentritt,  umfaBt  jenes  Motiv,  das  Ibsen  spater  so  gern  behandelt  hat.  Uberall 
steht  ein  Mann  zwischen  zwei  Frauen.  Dasselbe  Motiv  fand  er  in  der  damals 
nach  Norwegen  gelangten  Oper  »Norma«  Bellinis,  die  ihn  wohl  hauptsachlich 
aus  diesem  Grunde  besonders  angeregt  hat.  Man  hat  bei  seinen  damaligen 
AuBerungen,  die  er  aus  jenem  AnlaB  iiber  die  Oper  im  allgemeinen  machte, 
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herausgefunden,  daB  sie  sich  geradezu  mit  den  Anschauungen  decken,  die  um 
jene  Zeit  Richard  Wagner  zu  vertreten  begann.  Uberhaupt  schwebte  Ibsen 
damals,  wie  Wagner  die  Oper  als  deutsches  Kunstwerk,  ebenfalls  eine  natio- 
nale  Kunst  im  Sinne  seiner  Nation  vor  und  also  erstrebte  er  fur  Norwegen 
etwas  Gleichartiges,  wie  Wagner  fiir  Deutschland.  Wenn  Wagner  im  deut- 
schen  Musikdrama  eine  gleichwertige  Verschmelzung  dreier  Kunstgattungen 
als  sein  Ziel  betrachtete,  so  billigte  Ibsen  jedenfalls  der  Musik  einen  erheb- 
lichen  Anteil  zu,  und  darauf  diirfte  es  zuriickzufuhren  sein,  daB  seine  damaligen 
Werke  teilweise  opernhaft  aufgebaut  sind.  Er  will  allerdings  nicht  der  Musik 
den  Hauptanteil  einraumen,  wie  es  bei  der  Oper  ja  durchweg  der  Fall  war,  und 
auch  dadurch  nahert  er  sich  Wagner,  wenn  er  auch  wieder  der  Musik  die 
ebenbiirtigen  Rechte,  wie  Wagner  es  tat,  nicht  zuerkannte.  Ibsen  war  eben 
an  sich  nicht  Musiker,  sondern  in  erster  Linie  Dichter. 

Aber  man  beachte  seine  Kritik  iiber  die  Oper  »Wilhelm  Tell«,  iiber  die  er  1851 
eine  seine  Meinung  so  ausfiihrlich  darlegende  Betrachtung  schrieb.  Er  fiihrt 
dort  an,  wie  im  allgemeinen  gesagt  wiirde:  ».  .  .  .  der  Text  ist  gerade  nicht 
bewundernswert,  —  aber  bei  der  Oper  ist  der  Text  ja  auch  Nebensache«,  und 
kniipft  dann  an:  »Dieses  Raisonnement  ist  nicht  ungewohnlich;  die  meisten 
Leute  werden  sich  erinnern,  es  selber  gebraucht  oder  von  anderen  vernommen 
zu  haben.  Zumal  die  sog.  Musikkenner  auBern  sich  auf  diese  Weise;  es  sind 
hauptsachlich  die  Leute,  die  eine  Oper  als  etwas  aus  zwei  verschiedenen 
Einzelheiten,  Musik  und  Text,  Zusammengesetzles  betrachten,  und  nach 
ihrer  Meinung  kann  jene  sehr  wohl  ihre  Wirkung  tun,  auch  wenn  der  Text 
minder  gegliickt  ist.  Sogar  wirkliche  Kiinstler  huldigen  dieser  Anschauung, 
und  darum  hort  man  nicht  selten  im  Konzertsaal  den  Vortrag  einer  ganzen 
Oper.  Nichts  ist  verkehrter  als  eine  derartige  Auffassung  von  der  Bedeutung 
der  Opernmusik.  —  Die  Oper  ist  die  dramatische  Kunstform,  die  mittelst  eines 
plastisch-musikalischen  Mediums  die  Wirklichkeit  in  ein  Idealbild  reprodu- 
ziert.  Dies  Medium  ist  also  im  Grunde  seines  Wesens  eine  Komposition  zweier 
Elemente,  von  denen  jedes  fiir  sich  unzulanglich  ist  zur  Erreichung  des  hier 
erstrebten  Ziels.  Die  Musik  ist  im  wesentlichen  lyrischer,  die  Plastik  epischer 
Natur,  die  Oper  jedoch  ist  die  Einheit  beider  und  kann  sich  folglich  nicht  offen- 
baren  durch  ein  Medium,  dem  das  eine  Moment  fehlt.  Die  Vollkommenheit  der 
Opernmusik  liegt  also  gerade  in  ihrer  Unvollkommenheit,  an  und  fiir  sich  den 
Dichtergedanken  des  Komponisten  ausdriicken  zu  konnen,  ebenso  wie  die 
Vollkommenheit  des  Textes  darin  liegt,  daB  er  kein  Vollkommenes  ist,  solange 
er  sich  nicht  durch  die  Einheit  von  Musik  und  Plastik  ausspricht.  Es  muB  also 
tiefinnerlich  eine  Harmonie  zwischen  Musik  und  Text  eintreten.«  Diese  Ge- 
dankengange  sind  nicht  nur  im  Hinblick  auf  Wagner,  sondern  vor  allem  auch 
auf  die  heutige  Entwicklung  der  Oper  interessant,  da  die  Verschmelzung 
zwischen  Text  und  Musik  eine  geradezu  vollkommene  geworden  ist. 
Ibsen  fahrt  dann  fort:  »Die  Musik  ist  die  Seele  der  Oper,  der  Text  die  konkrete 
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Form,  und  da  wir  in  der  Oper  uns  auf  dem  Gebiet  des  Ideellen  berinden,  so 
verlangen  wir  hier  eine  vollkommene  Ubereinstimmung  von  Inhalt  und  Form. 
Da  sich  in  der  Oper  die  Musik  als  Inhalt  charakterisiert  (also  nicht  zugleich  als 
Form),  so  muB  sie  begreitlicherweise  ihr  eigenes  Wesen  aufgeben,  wenn  sie 
mit  und  durch  sich  selbst  zur  Objektivitat  gelangen  will;  denn  ein  Inhalt  ohne 
Form  ist  ja  in  Wirklichkeit  bloB  eine  leere  Abstraktion.  Die  Existenz  der 
Opernmusik  hort  als  solche  mithin  auf,  wenn  sie  auBerhalb  der  Biihne  wieder- 
gegeben  wird,  weil  sie  dadurch  anfangt,  ein  fiir  sich  bestehendes  Ganzes  zu 
bilden«.  Hier  geht  Ibsen  in  der  Forderung  einer  vollkommenen  Vereinheit- 
lichung  der  Oper  weiter  als  Wagner,  dessen  Opernmusik  es  nicht  ausschlieBt, 
daB  Teile  davon  auch  konzertma.Big  aufgefiihrt  werden,  wie  ja  auch  Wagner 
selbst  konzertmaBige  Einrichtungen  vorgenommen  hat.  Erst  die  heutige  Oper 
schlieBt  dergleichen  immer  mehr  aus  und  deckt  sich  somit  erkennbar  mit 
Ibsens  Ideen.  »  Wenn  deshalb  Musikkenner  auBern,«  heiBt  es  dann  weiter  bei 
ihm,  »sie  schlossen  wahrend  der  Vorstellung  am  liebsten  die  Augen,  um  im 
GenuB  der  Musik  nicht  gestort  zu  werden,  so  ist  das  entweder  Ariektation 
oder  es  griindet  sich  auf  einer  volligen  Verkennung  der  Opernmusik  und  ihrer 
Bedeutung.  In  einem  Konzertsaal  mag  es  hingehen,  —  denn  hier  ist  der  Vor- 
trag  unwesentlich,  die  Musik  an  und  fiir  sich  ist  hier  alles;  aber  so  verha.lt  es 
sich  ja  nicht  in  der  Oper,  wo  die  Musik  als  Inhalt  erst  durch  die  plastische 
Form  zur  Anschauung  kommt.  —  Man  wird  also  verstehen,  daB  die  Ansicht, 
wonach  dem  Vortrag  in  der  Oper  eine  untergeordnete  Bedeutung  zugeschrieben 
wird,  einen  durchaus  irrtiimlichen  Begriff  von  dem  verrat,  was  eine  Oper 
eigentlich  sagen  will.« 

Ibsens  dichterische,  nicht-musikalische  Berufung  schloB  es  aus,  solchen  Ideen 
weiter  nachzugehen,  trotzdem  die  Oper  ihn  als  eine  besondere  Lieblingsidee 
noch  haufig  anzieht.  Jedenfalls  hatte  die  Beriihrung  mit  der  Musik  an  den 
Theatern  zu  Bergen  und  Christiania  ihn  ganz  erheblich  in  musikalisches 
Fahrwasser  hineingezogen.  Zu  ihn  besonders  anregenden  Melodien  aus 
Hostrups  dort  aufgefiihrten  Vaudevilles  dichtete  er  Spottlieder,  und  fiir  natio- 
nale  Sa.ngerfeste  interessierte  er  sich  stets  in  einem  MaBe,  daB  er  nicht  nur 
Gedichte  dazu  lieferte,  sondern  auch  personlich  daran  teilnahm;  fiir  den 
danischen  Komponisten  P.  Heyse  dichtete  er  auch  Chorlieder-Texte.  Sein 
»Fest  auf  Solhaug«  ist  geradezu  als  ausgesprochener  Opernstoff  bezeichnet 
worden,  so  daB  spater  bei  den  Auffuhrungen  in  Deutschland  eine  Musik  dazu 
wiinschenswert  wurde.  Das  Wiener  Hoftheater  beauftragte  Hugo  Wolf  mit 
der  Komposition  und  Wolf  erledigte  den  Auftrag  auch,  ohne  daB  seine 
Musik  besonders  gliicklich  ausgefallen  ware;  denn  Wolf  war  am  wenigsten 
der  Komponist,  dessen  Inspiration  sich  auf  Befehl  und  ohne  innere  Uber- 
einstimmung  mit  der  Dichtung  einstellte,  und  fiir  ihn  war  das  „Fest  auf  Sol- 
haug«  kein  Dichtwerk,  das  ihn  besonders  anregte.  Wenn  Ibsen  selbst  sich 
nicht  schon  im  Anfang  um  eine  Musik  zu  diesem  Werk  kiimmerte,  so  liegt 
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das  wohl  an  der  erst  verhaltnismaBig  spaten  Aufnahme  gerade  dieses  Schau- 
spiels  seitens  der  Biihnen.  Spater  hat  dann  Hans  Pfitzner  eine  neue  Musik  zum 
»Fest  auf  Solhaug«  geschrieben. 

Wie  schon  gesagt,  war  es  der  nicht  gerade  glucklich  ausgefallene  »01af 
Liljekrans«,  der  Ibsen  zuerst  den  Gedanken  einer  Verwertung  als  Oper  eingab. 
Um  1860  beschaitigte  er  sich  viel  mit  einer  entsprechenden  Umarbeitung,  die 
er  aber  ohne  greiibares  Ergebnis  wieder  aufgab.  Ebenso  ging  es  mit  einem 
anderen  Operntext,  der  ihn  in  jener  Zeit  so  lebhaft  in  Anspruch  nahm,  daB 
er  sich  bereits  nach  einem  Komponisten  dazu  umsah.  Die  Wahl  fiel  auf 
Udbye  in  Trondhjem,  dem  er  1861  die  ersten  Szenen  mit  der  Anirage  ein- 
sandte,  ob  er  bereit  sei,  die  Musik  zu  iibernehmen.  »Da  unter  allen  Kom- 
ponisten  dieses  Landes  Ihr  Name  den  besten  Klang  hat«,  heiBt  es  in  dem  Brief, 
»so  ware  es  mir  eine  Ehre  und  eine  doppelte  Burgschaft  fiir  den  Erfolg. « 
Udbye  erklarte  sich  einverstanden,  sobald  er  die  Fortsetzung  bekame,  aber 
er  erhielt  sie  nicht,  obwohl  Ibsen  im  nachsten  Jahr  einmal  nachfragen  lieB, 
wie  weit  die  Musik  gediehen  sei.  Beim  Bergener  Sangerfest  1863  hatte  dann 
Udbye  Aiichtig  Gelegenheit,  den  Dichter  wegen  der  Fortsetzung  zu  fragen; 
aber  Ibsen  sagte,  er  sei  zu  dem  Resultat  gekommen,  da8  der  Stoff  nicht  fiir 
eine  Oper  tauge,  —  zum  groBen  Bedauern  Udbyes,  der  nach  dem  ihm  vor- 
liegenden  Textfragment  anderer  Meinung  war.  Es  handelte  sich  um  das 
»Schneehuhn  von  Justedalen«. 

Wahrend  des  Deutsch-Franz6sischen  Krieges,  durch  den  Ibsen,  der  damals  von 
Rom  nach  Dresden  iibergesiedelt  war,  aber  der  deutschen  Sache  aus  vielen 
Grunden  nicht  mit  wohlwollendem  Verstandnis  gegeniiberstand,  tief  mit  er- 
regt  wurde,  beschaitigte  ihn  abermals  ein  Opernstoff.  Mit  dem  gewaltigen 
Julian-Drama  rang  er  innerlich  noch  immer,  ohne  es  schon  bewaltigen  zu 
konnen,  und  so  hielt  er  denn  inzwischen  Umschau  nach  neuer  Anregung. 
Im  November  1870  schreibt  er  seinem  Kopenhagener  Verleger:  »In  dieser  be- 
wegten  Zeit  kann  ich  meine  Gedanken  auf  nichts  konzentrieren.  Dagegen 
habe  ich  groBe  Lust,  eine  Oper  fiir  Heise  zu  schreiben.  Der  Stoff  wiirde 
>Sigurd  Jorsalafar<  sein.  Aber  es  fehlt  mir  hier  an  den  notigen  historischen 
Quellen  .  .  .«  Um  sich  diese  zu  verschaffen,  bittet  er  um  ein  groBes  nor- 
wegisches  Geschichtswerk.  Aber  auch  dieser  Opernplan  gedieh  nicht  weiter, 
vermutlich,  weil  Bjornson  sich  damals  mit  demselben  Stoff  beschaitigte  und 
ein  Drama  daraus  gestaltete,  das  mitBegleitmusik  von  Grieg  1872  in  Christiania 
herauskam.  Nach  »Kaiser  und  Galilaer«  ging  dann  Ibsen  ganz  zum  modernen 
Gesellschaftsdrama  iiber,  und  damit  verschwand  auch  der  musikalische  Ein- 
schlag,  der  sich  bisher  in  seinem  Schaffen  iiberall  mit  ausgewirkt  hatte. 
Opernplane  hegt  er  in  Zukunft  keine  mehr,  lediglich  die  Beschaffung  einer 
Begleitmusik  zu  den»Kronpratendenten«  und  zu  »Peer  Gynt«  nimmt  ihn  noch 
lebhaft  in  Anspruch;  besonders  im  letzteren  Fall  zeigt  sich  wieder,  wie  sehr 
sich  Ibsen  einer  musikalischen  Wirkung  bewuBt  war  und  welche  klare  Vor- 
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stellung  des  musikalischen  Zusammenhangs  er  sich  zu  machen  vermochte, 
da  er  die  Vorschriften  fiir  solche  Begleitmusik  iiberall  selbst  gegeben  und  also 
den  Komponisten  damit  ganz  an  seine  Fiihrung  gebunden  hat. 
Fiir  die  »Kronpratendenten«  empfahl  ihm  sein  Verleger  den  schon  genannten 
danischen  Komponisten  P.  Heyse,  den  Ibsen  selbst  von  Rom  her  kannte.  Es 
handelte  sich  um  einige  Chore,  Gebet  der  Frauen  in  der  Kirche  und  Gesang 
der  Monche  hinter  der  Szene.  Ganz  andere  musikalische  Anspriiche  stellte 
Ibsen  aber  im  Peer  Gynt.  Das  urspriinglich  nicht  fiir  die  Biihne  bestimmte 
Werk  muBte,  als  man  in  Christiania  doch  an  solche  Verwendung  dachte,  er- 
heblich  umgeandert  und  mit  Musik  versehen  werden,  ohne  die  eine  Auf- 
fiihrung  kaum  denkbar  war;  denn  Peer  Gynt  zeigte  wieder,  wie  fast  alle  Werke 
Ibsens  aus  seinem  ersten  und  zweiten  Schaffensabschnitt,  wesentlichen  musi- 
kalischen  Einschlag.  Wir  wissen,  daB  die  Gestalt  Peer  Gynts  eine  Verk6rpe- 
rung  des  norwegischen  Volkes  ist  mit  all  seinen  von  Ibsen  so  schmerzlich 
empfundenen  Mangeln.  In  Peer  Gynt  tritt  uns  auch,  obwohl  fiir  uns  kaum 
noch  erkennbar,  die  Gestalt  eines  beriihmten  Landsmanns  Ibsens  entgegen: 
Ole  Bull,  der,  wie  er  selbst  ein  Stiick  norwegischen  Volkscharakters,  doch  nach 
der  besseren  Seite  hin,  war,  Ibsen  stark  interessieren  muBte.  Bekanntlich  sind 
Ibsens  Gestalten  nie  erdichtet,  sondern  erlebt,  und  auch  Bull  ist  ein  Erlebnis 
fiir  ihn  gewesen,  das  dann  auf  Peer  Gynt  gestaltend  mit  einwirkte.  Bull,  der 
seiner  Zeit  das  norwegische  Nationaltheater  begriindet  hatte,  an  dem  auch 
Ibsen  den  ersten  festen  Boden  fand,  hegte  ahnliche  Weltverbesserungsideen, 
wie  sie  bei  Ibsen  auf  das  »dritte  Reich«  hinzielen,  nur  daB  Bull  schon  die  Probe 
aufs  Exempel  machen  zu  konnen  glaubte.  1852  fuhr  er  nach  Amerika, 
sammelte  im  Staate  Pennsylvania  eine  norWegische  Kolonie  und  griindete 
mit  ihr  einen  kommunistischen  Zukunftsstaat;  Bewegungen  dieser  Art,  die 
urspriinglich  von  franzosischen  Sozialisten  ausgingen  und  damals  in  Amerika 
in  Bliite  schossen,  wirkten  ansteckend  auf  den  menschenfreundlichen  Welt- 
verbesserer.  Er  opferte  der  Sache  fast  sein  ganzes  Verm6gen,  muBte  aber 
die  unvermeidliche  Erfahrung  machen,  daB  seine  idealen  Absichten  mit  der 
niichternen  Wirklichkeit  nicht  harmonierten.  Auch  Peer  Gynt  ist  mit  seinem 
Kaiserreich  der  Wiiste  ein  Utopist,  und  wie  Bull  seinen  Zukunftsstaat 
»01eana«  nannte,  so  nennt  Ibsen  anfangs  auch  Peer  Gynts  phantastisch.es 
Traumland  »Gyntiana«, — also  eine  unverkennbare  Parallele,  die  zugleich 
Bulls  Anteil  am  Peer  Gynt  erraten  laBt.  Die  Bezeichnung  »Gyntiana«  lieB 
Ibsen  allerdings  spater  wieder  fallen,  wohl  weil  der  Vergleich  allzu  augen- 
scheinlich,  da  damals  in  Norwegen  die  Erinnerung  an  Ole  Bulls  utopisches 
Unternehmen  noch  recht  lebendig  war. 

Als  Ibsen  sich  1874  bei  der  Einrichtung  des  Peer  Gynt  nach  einem  Kom- 
ponisten  umsah,  nel  seine  Wahl  auf  Edvard  Grieg,  seinen  beriihmten  Lands- 
mann;  wahrscheinlich  hatte  er  ihn,  da  Grieg  bis  1866  in  Rom  lebte,  damals 
hier  auch  personlich  kennen  gelernt.  Schon  in  der  an  Grieg  gerichteten  An- 
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frage,  ob  er  die  erforderliche  Musik  komponieren  wolle,  gab  er  einen  genauen 
Uberblick,  wie  er  sich  die  musikalische  Einrichtung  denke;  vor  allem  bevor- 
zugte  er  viel  Melodram.  »Aus  der  Szene  im  Hochzeitshaus  muB  mit  Hilfe  des 
Balletts  weit  mehr  gemacht  werden,  als  im  Buch  steht;  hierzu  muB  eine  be- 
sondere  Tanzmelodie  komponiert  werden,  die  sich  gedampft  bis  zum  SchluB 
des  Aktes  hinzieht.«  Den  Auftritt  der  drei  Saerinnen  (II.Akt)  iiberlieB  er  dem 
Gutdiinken  des  Komponisten,  —  »aber  der  Teufel  muB  drin  los  sein«.  »Statt 
des  IV.  Aktes  (der  fast  ganz  gestrichen  wurde),  habe  ich  mir  ein  groBes  Ton- 
gemalde  gedacht,  das  Peer  Gynts  Umherschweifen  in  der  weiten  Welt  an- 
deutet  (mit  amerikanischen,  englischen,  franzosischen  Melodien  und  Mo- 
tiven) .«  Als  Ubergang  zum  V.  Akt  schwebt  ihm  eine  musikalische  Schilderung 
des  Seesturms  vor.  Grieg  folgte  den  Anregungen  des  Dichters,  und  seine  Peer 
Gynt-Musik  zahlt  zum  besten,  was  wir  von  dem  nordischen  Meister  der  Tone 
besitzen.  Die  erste  Auffiihrung  ging  1876  im  Theater  zu  Christiania  vor  sich. 
Peer  Gynt  zeigt  vielleicht  am  besten,  wie  gut  Ibsen  die  Wirkung  der  Musik 
einzuschatzen  verstand,  und  betrachtet  man  von  diesem  Gesichtspunkt  aus 
die  wenigen  Szenen  in  seinen  spateren  Dramen,  wo  ganz  Aiichtig  ein  plotz- 
licher  Gedanke  an  die  Musik  irgendwie  schlaglichtartig  anklingt,  dann  er- 
kennt  man,  daB  das  nicht  von  ungefa.hr  und  nie  ohne  tiefere  Bedeutung  ge- 
schieht.  Die  Musik  ist  ihm  in  solchen  Fallen  ein  Hilfsmittel,  um  tiefer  in  die 
Seelenstimmung  seiner  Menschen  hineinzuleuchten.  Man  denke  an  Noras 
Tarantella,  oder  wie  Frieda  Foldal  dem  freiwillig  gefangenen  John  Gabriel 
Borkmann,  der  so  eigensinnig  auf  seine  gesellschaftliche  Auferstehung  harrt, 
den  Danse  macabre  spielt,  und  man  vergegenwartige  sich  Hedda  Gablers 
wildes  Klavierspiel  in  jenem  letzten  inneren  Kampf,  wenn  sie  zum  Selbstmord 
schreitet.  Hierzu  paBt  jene  AuBerung,  die  Ibsen  noch  in  Bergen  bei  Gelegen- 
heit  seiner  Unzufriedenheit  mit  dem  Storthing  niederschrieb  und  die  erkennen 
laBt,  daB  fiir  ihn  hier  in  der  Musik  gewissermaBen  eine  seelische  Richtlinie 
lag,  der  er  heimlich  mehr  oder  weniger  gefolgt  ist:  ».  .  .  wer  sollte  nicht  die 
Macht  der  Tone  kennen,  wer  sollte  nicht  wissen,  daB  es  der  Musik  gegeben  ist, 
des  Gedankenfadens  gordischen  Knoten  mit  dem  Alexanderschwert  zu  durch- 
hauen,  mit  Blitzesschnelle  uns  vorwartszutreiben  auf  der  logischen  Spiral- 
wanderung  und  uns  auf  einen  Punkt  zu  bringen,  dessen  wir  uns  am 
wenigsten  versehen  hatten ! « 

Aber  auch  den  hohen  Kulturwert  der  Musik  vermag  Ibsen  voll  zu  wurdigen, 
und  es  weckt  seine  hochste  Entriistung,  als  man  1877  in  Christiania  die  Auf- 
hebung  der  Oper  beschlieBt.  »Die  Direktion  hatte  mehr  im  Interesse  des 
Theaters  gehandelt,«  schreibt  er,  »wenn  sie,  anstatt  die  Oper  abzuschaffen, 
sich  selbst  abgeschafft  hatte.  Die  Oper  hatte  unberechenbaren  Nutzen  auch 
fiir  die  Entwicklung  unserer  Schauspielkunst  stiften  konnen.  Sie  birgt  eine 
disziplinierende  Macht  .  .  .  und  kein  anderes  Theater  als  ein  norwegisches 
wiirde  sie  so  leichtsinnig  und  gedankenlos  aufgehoben  haben. «  So  steht  Ibsen, 
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dessen  weltverbessernde  Ziele  offenbar  mit  der  Musik  so  gut  wie  nichts  zu 
tun  hatten,  dieser  Kunst  im  Innersten  doch  stets  nahe,  denn  er  wuBte  recht 
gut,  was  sie  im  Kultur-  und  Seelenleben  zu  bedeuten  hat,  und  daB  auch  sie 
Anteil  habe  an  dem  Ziel,  das  ihm  vorschwebte:  die  Menschheit  zu  den  reineren 
Spharen  des  »dritten  Reiches«  zu  iiihren. 


RHYTHMISCHE  GYMNASTIK  ODER  VIRTUOSE 
TECHNIK  BEIM  MUSIKUNTERRICHT? 


an  gestatte  einmal  eine  zwar  erst  vorlaufige  und  —  eingestandener- 


AYa  maBen  —  noch  recht  schlagwortartige,  gleichwohl  aber  eminent  wich- 
tige  Gegeniiberstellung  der  beiden  Begriffe  und  den  Versuch  ihrer  prak- 
tischen  Anwendung  im  Musikunterricht,  soweit  dieser  nicht  zur  singularen 
Ausbildung  eines  Organs  dienen,  sondern  neben  diesem  Selbstzweck  auch 
zu  gesteigertem  LebensbeWuBtsein  fuhren  und  als  oberstes  Ziel  ein  Musik- 
werden  des  ganzen  Korpers  haben  soll. 

Theoretische  Uberlegung  zwingt  zuna.chst,  in  ihrer  Auswirkung  Gymnastik 
und  Technik  als  zwei  grundverschiedene  Prototypen  menschlicher  Be- 
tatigung  zu  fixieren.  Technik  beruht  auf  Mechanik,  sie  erschopit  sich  in 
auBerer  Spieliertigkeit,  der  virtuose  Effekt  ist  ihr  Ziel,  produktiven  Eigen- 
wert  besitzt  sie  kaum,  sie  ist  primar  eine  physische  Angelegenheit.  Ohne  mit 
solch  unmittelbarer  Drastik  sich  einer  Verwechslung  von  Ursache  und  Wir- 
kung  schuldig  zu  machen  und  ohne  den  hochsten  Respekt  zu  verletzen,  den 
Virtuosen  groBen  Stils  noch  stets  durch  die  Uberwindung  materieller  Wider- 
stande  errungen  haben,  ist  also  der  virtuose  Trieb  als  durchaus  einseitige 
Willensrichtung  zu  bezeichnen,  alles  Streben  nach  moglichster  technischer 
Vollkommenheit  aber  als  Grundlage  einer  planvollen  Musikerziehung  un- 
bedingt  abzulehnen.  Gymnastik  hingegen  basiert  auf  Rhythmik,  ihre  allge- 
meine  Zweckbestimmung  ist  Spannung  und  Entspannung  der  gesamten 
Korperkraite  im  rhythmischen  Spiel;  wohl  ist  auch  ihr  ein  rein  technisches 
Ziel  nebengeordnet,  in  der  Hauptsache  jedoch  ist  sie  Funktionstrager  der 
Gefuhlsbewegungen  und  hat  eine  so  starke  psychische  Pragung,  daB  man 
als  ihr  besonderes  Merkmal  die  Auslosung  seelischer  Affekte  ansehen  kann. 
Die  generelle  Unterscheidung  beider  Begriffe  konnte  noch  viel  weiter  gefiihrt 
werden;  man  konnte  z.  B.  die  Technik  eine  vorwiegend  extensive,  die  Gym- 
nastik  eine  mehr  intensive  Methode  der  K6rpererziehung  nennen,  vom 
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kunstpadagogischen  Gesichtspunkt  aus  ware  wohl  auch  von  profanem  und 
kultischem  Wesenskennzeichen  zu  reden,  und  schlieBlich  konnte  die  Diffe- 
renz  sogar  durch  die  Formel  »tot-lebendig«  ausgedriickt  werden.  Doch  so 
symptomatisch  das  Auseinanderiallen  der  Anschauungen  auch  sein  mag 
und  prinzipiell  wertvoll  die  Dennition  einer  schlieBlich  ihrem  Charakter 
nach  entweder  dem  Sportlichen  oder  dem  Kiinstlerischen  verwandten  Be- 
tatigung,  so  muB  es  heute  den  Musikpadagogen  dennoch  viel  mehr  inter- 
essieren,  auch  das  Korrespondierende  dieser  zwei  Grundtypen  kennen- 
zulernen  und  wenn  moglich  fiir  die  qualitative  Beschaffenheit  des  kiinf- 
tigen  Musikunterrichts  daraus  brauchbare  Schliisse  zu  gewinnen.  GewiB 
soll  man  den  starken  inneren  Widerspruch  emprinden,  aber  andererseits 
die  Kontraste  auch  nicht  zu  sehr  gegeneinander  ausspielen,  zumal  beide 
Elemente  fiir  jede  musikalische  Betatigung  Voraussetzung  sind.  In  ge- 
wissem  Sinn  ist  die  Technik  ja  auch  —  mutatis  mutandis  —  die  Mutter  der 
Gymnastik  zu  nennen,  folglich  muB  sie  diese  irgendwie  in  sich  enthalten; 
es  ist  daher  viel  eher  eine  Frage  verniinftiger  Strategie,  ob  und  wieweit 
man  bei  der  musikalischen  Erziehung  das  eine  oder  andere  Moment  hervor- 
heben  will.  Ich  denke  nun  keineswegs  daran,  die  rein  technische  Seite  des 
Musikstudiums  als  fossilen  Uberrest  des  19.  Jahrhunderts  glatt  abzulehnen, 
wie  ich  auch  kaum  verlange,  daB  jetzt  das  gesamte  Kiinstlervolk  mensen- 
dieken  soll.  Nachdem  wir  aber  alle  den  katastrophalen  Zerfall  des  bisher 
iiblichen  Musikeinpaukens  erlebt  haben  und  weil  wir  in  der  zunehmenden 
Verkiimmerung  des  kiinstlerischen  Nachwuchses  einen  eklatanten  Beweis 
dafiir  sehen,  daB  aus  steriler  Erstarrung  nur  eine  —  physiologische  —  Um- 
stellung  befreien  kann,  scheint  mir  in  der  rhythmischen  Gymnastik  das  ge- 
eignete  Fundament  gegeben  und  wissenschaftlich  schon  ausgiebig  genug 
eriorscht,  um  von  da  aus  ohne  die  Gefahr  des  Experimentierens  unsere  An- 
sichten  uber  das  Musikunterrichtsproblem  griindlich  und  mit  zweifellos 
sicherem  Erfolg  zu  revidieren. 

Eine  offenbare  Gunst  des  Augenblicks  erleichtert  zudem  eine  Verschmelzung 
beider  Begriffe;  denn  gerade  in  der  Gymnastik  meldet  sich  aufs  neue  jenes 
pyr  technikon,  das  wir  im  iiblichen  Musikbetrieb  so  lange  vermiBt  haben, 
jenes  »technische  Feuer«,  dem  schon  die  alten  Griechen  alles  produktive 
Gestalten  zugeschrieben  hatten  und  durch  das  sie  das  einzelne  Menschen- 
werk  jenseits  von  auBerem  Erfolg  und  klingendem  Pront  an  die  Kette  gott- 
lichen  Weltwirkens  anschlossen  sowie  im  stofflichen  Gebilde  stets  den  see- 
lischen  Anteil  als  das  Primare  erkannten.  Wie  armselig  ist  solcher  An- 
schauung  gegeniiber  der  bisherige  Musikunterricht,  wie  schal  und  leer  alle 
jene  Schuliibungen,  die  entweder  »Stimmen«  ausbilden  oder  »Instrumental- 
techniken«  beibringen  wollen  und  deren  Reproduktionsbetrieb  sich  ins- 
gesamt  auf  ein  Trainieren,  Reglementieren,  Automatisieren  eindeutig  be- 
schrankt!   Um  das  Schadliche  dieser  Methode  zu  erkennen,  braucht  man 
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kaum  z.  B.  Heinrich  Jakobys  beachtliche  Ausfiihrungen  (»Jenseits  von 
musikalisch  und  unmusikalisch «)  zu  zitieren  und  von  seiner  Auffassung  der 
Musik,  die  nicht  ein  Kunst-Produkt,  sondern  ein  Klangbeziehungs-Resultat 
sei,  auszugehen,  es  geniigt  die  einfache  Uberlegung,  daB  jedenfalls  die  Aus- 
bildung  eines  Organs  oder  einzelner  Muskeln  nicht  das  Erziehungsideal 
sein  kann,  sondern  daB  dieser  speziellen  korperlichen  Vervollkommnung 
ein  geistiges  Element  iibergeordnet  werden  muB,  um  sie  wirklich  fruchtbar 
und  schopferisch  zu  machen.  Jene  fanatische  Qualerei,  mit  der  Kinder  fiir 
das  Nachplappern  von  musikalischen  Kunstsch6pfungen  abgerichtet  werden, 
hat  heute  zweifellos  jeglichen  Sinn  verloren,  ja  sie  ist  im  Zeitalter  der  me- 
chanischen  Musikinstrumente,  die  das  alles  viel  regelmaBiger  und  exakter 
wiedergeben,  geradezu  als  barbarischer  Stumpfsinn  gebrandmarkt,  sofern 
es  nicht  gelingt,  sie  wieder  zu  einer  spontan  musikalischen  AuBerung  werden 
zu  lassen  und  sie  in  eine  Sphare  zu  heben,  die  aller  technischen  Versimpelung 
entriickt  ist.  Der  musizierende  Mensch  ist  keine  Maschine,  noch  heiBt  Musik 
» machen «  personliche  Akrobatik  betreiben.  Mit  dem  »Erlernen«  eines  Musik- 
instrumentes  und  mit  einer  mehr  oder  minder  groBen  Kehlkopffertigkeit 
ist  iiberhaupt  erst  die  direkte  Moglichkeit  zum  Musizieren,  aber  noch  lange 
nicht  dessen  ideale  Durchbildung  gewahrleistet,  die  eine  unmittelbare  Ent- 
fesselung  der  korperlichen  und  geistigen  Bewegungskraite  zugleich  voraus- 
setzt  und  auf  einer  Expansion  aller  produktiven  Safte  in  uns  beruht.  Mit 
anderen  Worten:  Das  Intensitatszentrum  beim  aktiven  Musiker  liegt  nicht 
in  den  Fingerspitzen,  auch  nicht  in  der  Stimme;  diese  Organe  sind  nur  Werk- 
zeugen  vergleichbar,  deren  kultivierten  Gebrauch  vornehmlich  die  Emp- 
findungskomplexe  regeln.  Musizieren  ist  also  wesenhaft  ein  seelischer  Evo- 
lutionsvorgang,  ist  kunsthafte  Transformation  unserer  schopferischen  Krafte 
und  unserer  Lebensenergie  in  tonliche  Gebilde.  Nur  ein  Irrweg  konnte  dazu 
fiihren,  eine  solche  Tatigkeit  von  der  einseitigen  Beherrschung  einzelner 
Glieder  abhangig  zu  machen,  anstatt  zunachst  die  Totalitat  der  Personlich- 
keit  darauf  einzustellen  und  die  Erweckung  ihrer  vitalen  Daseinsgestaltung 
eng  darin  zu  verwurzeln. 

Aus  diesem  Situationsbild  ergeben  sich  ohne  weiteres  die  praktisch  not- 
wendigen  Schliisse,  und  man  wird  jetzt  besser  verstehen,  warum  fiir  die 
kiinftige  Musikerziehung  die  Gymnastik  als  der  allgemeine  Unterbau,  die 
technische  Ausbildung  aber  als  das  besondere  Spezialgebiet  angesehen  wird. 
Auch  hatte  ich  zumindest  nichts  dagegen  einzuwenden,  wenn  man  fortan 
z.  B.  das  Klavierspiel  als  rhythmische  Gymnastik  der  Finger  bezeichnen  und 
dadurch  —  ireilich  ohne  vera.chtlichen  Nebensinn,  aber  immerhin  sehr 
deutlich  —  die  Abkehr  von  der  technischen  Pedanterie  dokumentieren 
wollte.  Denn  das  ist  doch  wohl  das  Kernproblem  der  Musik-Werdung,  daB 
es  viel  Weniger  auf  eine  geiibte  Hand  oder  eine  gezierte  Stimme  ankommt, 
sondern  daB  dies  obenhin  Scheingute  seinen  Keimpunkt  in  einem  mensch- 
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lichen  Urphanomen  haben  muB  und  allenfalls  letzte  zeugerische  Bestatigung 
des  Mysteriums  der  musikalischen  Berufung  sein  darf,  die  sich  beim  mo- 
torischen  Ablauf  jeder  wiederzuschaffenden  Leistung  auf  Befreiung,  nicht 
auf  schlecht  verdeckte  Verkrampfung  seelischer  Kraite  griindet.  Echtes  Musi- 
zieren  (und  zwar  ganz  gleichgiiltig,  ob  Improvisieren,  Produzieren  oder 
Reproduzieren)  ist  also  stets  ein  miihelos  Gewandeltes,  die  Umsetzung  eines 
tief  innerlichen  Moments  bei  auBerster  BewuBtheit  oder  absoluter  BewuBt- 
losigkeit,  es  ist  an  die  Struktur  unserer  Leibesbildung  gebunden  und  folg- 
lich  auch  ein  Korperspiel,  dessen  wunderbare  Geschmeidigkeit  nun  die 
Gymnastik  neuentdeckt  und  fiir  dessen  unausgeschopfte  Moglichkeiten 
sowie  Beziehungen  zum  Seelischen  sie  ein  theoretisches  System  geschaffen 
hat,  ein  System,  das  der  Musiker  unbedenklich  heriibernehmen  und  fiir  die 
Erziehung  zur  und  durch  die  Musik  nutzen  kann.  Erkennt  man  an  den  hier 
ins  Stromen  gekommenen  Kraiten  vorlaufig  auch  nur  als  positives  Ergebnis 
an,  daB  sie  der  Ermutigung  und  Steigerung  des  Vertrauens  zur  eigenen  Aus- 
drucksfahigkeit  dienen  und  bei  der  Uberwindung  aller  Ausdruckshemmungen 
mitheHen,  so  ist  in  dieser  Korperrhythmik,  die  das  Individuum  zunachst 
befahigt,  seinen  Korper  wie  ein  Instrument  zu  gebrauchen,  doch  zugleich 
schon  die  reale  Basis  gegeben,  um  dann  die  Individualitat  sich  frei  ent- 
wickeln  und  die  schopferische  Phantasie  sich  voll  entfalten  zu  lassen.  Musik- 
padagogisch  ist  es  auBerdem  von  eminenter  Wichtigkeit,  daB  dabei  z.  B. 
der  Rhythmus  sozusagen  im  statu  nascendi  erlebt  wird,  daB  auch  die  differen- 
zierten  Formen  der  Dynamik  nicht  nur  auBerlich  erlernt,  sondern  wirklich 
empiunden  und  organisch  erarbeitet  werden;  denn  das  sind  gerade  jene 
psychologischen  und  psychoanalytischen  Vorbedingungen,  ohne  die  sich 
die  schopierischen  Krafte  im  produktiven  oder  reproduktiven  Kiinstlertum 
niemals  intensiv  auswirken  konnen;  sie  sind  der  nachste  Weg  zum  natiir- 
lichen  Ausdruck  und  die  notwendige  Grundlage  auch  fiir  die  besondere 
Resonanz,  die  der  ausiibende  Musiker  als  Erlebniskiinder  im  Konzertsaal 
wecken  will,  durch  die  ein  Sanger  im  Theater  seine  Zuh6rer  zum  »Mit- 
schwingen«  zu  begeistern  vermag. 

Diese  Ausfiihrungen  haben  etwas  Programmatisches;  sie  befiirworten  eine 
Reaktion  gegen  das  bisherige  im  Musikunterricht  obwaltende  Dogma,  sie 
bezwecken  vielfach  auch  durch  die  Negierung  des  technischen  Drills  eine 
Revolution,  zumindest  lordern  sie  eine  Synthese  in  dem  Sinne,  daB  der 
Musikunterricht  unter  dem  kraitigen  VorstoB,  den  die  Gymnastik  fiir  die 
kiinstlerische  Erziehung  des  Menschen  gegenwartig  unternimmt,  nunmehr 
sich  selbst  aufs  neue  konstituiert.  Wohl  existieren  Erlasse,  die  von  einer 
strengen  Priifungsordnung  der  Lehrkraite  das  Heil  erwarten,  es  gibt  auBer- 
dem  auch  schon  einen  Qualitatsverband  der  Musikpadagogen,  der  seinerseits 
dem  Tiefstand  im  privaten  Musikunterrichtswesen  steuern  will.  Alles  das  sind 
sehr  zweckmaBige  und  gewiB  begriiBenswerte  Einrichtungen,  ob  jedoch  die 
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Freude  an  musikalischer  Eigenbetatigung  gesteigert  und  vor  allem  das  Niveau 
der  Musizierenden  dadurch  merklich  gehoben  werden  kann,  ist  ungewiB;  daB 
jetzt  mit  Hochdruck  nach  der  alten  Methode  und  Schablone  weitergearbeitet 
wird,  ist  einer  prinzipiellen  Erorterung  wert  schon  des,  wie  mir  scheint,  be- 
deutsamen  Plus-Faktors  in  der  hier  zur  Diskussion  gestellten  Frage  wegen. 
Friiher  hat  man  es  dem  Zufall  iiberlassen,  ob  der  mit  dem  stereotypen  Spiel- 
apparat  ausgestattete  und  durch  die  verschiedensten  Priifungsinstanzen  ge- 
hetzte  Schiiler  sich  spater  zu  einer  wirklich  schopferischen  Personlichkeit 
entwickeln  will,  und  es  war  immer  ein  seltener  Gliicksfall,  wenn  sich  einer 
aus  der  technischen  Vergewaltigung  befreite  und  die  treibend  musikalische 
Urkraft  aus  Nur-Prazisionsarbeit  loste.  Im  Gegensatz  zu  solch  von  auBen 
herangetragener  Ausbildung  soll  nun  mit  Hilfe  der  Gymnastik  der  um- 
gekehrte  Weg  von  innen  nach  auBen  gegangen  werden,  d.  h.  zuerst  soll 
die  Voraussetzung  schopferischer  Fahigkeit  geschaffen  und  die  menschlich- 
ethische  Begabung  einwandfrei  festgestellt  werden,  bevor  man  an  die  kon- 
sequente  Ausbildung  in  einer  besonderen  Disziplin  denkt.  Aber  gerade  weil 
nunmehr  der  Studiengang  am  extremen  Pol  beginnen  und  zuallererst  den 
Schleier  von  dem  liiften  miiBte,  was  man  sonst  von  den  schonen  und  doch 
so  fragwiirdigen  Epitheta  »Talent«  und  »Genie«  erhofft,  konnte  viel  nutzlos 
vergeudete  Zeit  und  Kraft  gespart,  auch  manche  bittere  Enttauschung  ver- 
mieden  werden:  denn  wer  sich  der  Auilockerung  der  in  ihm  schlummernden 
Kraite  durch  gymnastische  Ubungen  widersetzt,  der  ist  bestimmt  auch  fiir 
die  Selbsthingabe,  wie  sie  jeder  Kiinstlerberuf  verlangt,  nicht  pradestiniert 
und  wird  selbst  als  Dilettant  kaum  je  das  alle  marionettenhafte  Statisterie 
ausgleichende  Gegengewicht  erlangen.  Darf  ich  noch  fiir  die  sich  aus  solchen 
Uberlegungen  anbahnende  Neuauffassung  der  Musikerziehung  ein  typisches 
Beispiel  anfiihren,  so  mochte  ich  unsere  junge  Dirigentengeneration  nennen, 
fiir  die  man  bekanntlich  in  hochst  seltsamer  Parallele  und  interessanter  Be- 
statigung  des  hier  Gesagten  das  Wort  vom  ta.nzerischen  Menschentum  ge- 
pragt  hat.  Ist  das  nicht  bedeutungshaft  fiir  die  aktuelle  Daseinsberechtigung 
der  aufgestellten  Forderungen,  die  also  doch  keineswegs  willkiirliche  Spe- 
kulation  sind,  sondern  an  so  unverkennbaren  Zeichen  bereits  heute  sich 
praktisch  auszuwirken  beginnen?  Und  ist  nicht  zu  erwarten,  daB  der  so  oft 
beklagte  Erziehungsmangel  behoben  werden  kann,  wenn  wie  hier  vom  An- 
fang  bis  zum  Ende  der  Ausbildung  das  Hauptaugenmerk  auf  die  allgemein- 
menschliche  Disposition  zur  Musik  gerichtet  wird? 


*  MUSIKERZIEHUNG  * 

AUS  DER  HOCHSCHULARBEIT 


3.*)  Busonis  Drittel-  und  Sechstelton- 
Harmonium 

In  seinem  »Entwurf  einer  neuen  Asthetik  der 
Tonkunst«  spricht  Ferruccio  Busoni  von  einer 
Musik,  in  der  nicht  Beschrankungen  unseres 
Tonsystems,  Eigenarten  der  Instrumente, 
Hemmungen  des  Gewordenen,  Oberlieferten 
diePhantasie  des  Schaff enden  beengen.  Erwill 
»zum  abstrakten  Klange,  zur  hindernislosen 
Technik,  zur  tonlichen  Unabgegrenztheit«  ge- 
langen  und  mochte  die  unendlichen  Ab- 
stufungen  des  Klangreiches,  die  AieBenden 
Ubergange  der  Regenbogeniarben  der  Musik 
zufiihren.  Die  heutige  Harmonie  mit  ihrem 
Zw61ft6nesystem  ist  ihm  eine  Vorstufe  zu 
jener  »ewigen«,  in  der  es  kein  Tonartensystem 
mehr  gibt.  Er  versucht  neue  Moglichkeiten 
der  Tonordnung  zu  finden  und  anzuwenden 
und  beginnt  auch  mit  Versuchen,  zwischen 
einem  Ganzton  zwei  gleichmaBig  abstehende 
Zwischent6neeinzuschalten,  um  Charakter  und 
Ausdruck  der  neuen  Intervalle  nachzupriifen. 
Seine  Versuche  und  Ideen  bleiben  lange  un- 
beachtet.  Die  Zeit  ist  fiir  diese  weit  voraus- 
eilenden  Experimente  noch  nicht  gekommen. 
Da  beginnt  Alois  Haba  als  Studierender  der 
Berliner  Hochschule  fiir  Musik  Versuche 
mit  einer  Halbierung  des  Zw61ftonsystems  zu 
machen.  Es  werden  fiir  ihn  2  Fliigel  in  der 
Instrumentensammlung  um  einen  Viertelton 
auseinander  gestimmt,  und  es  beginnt  nun  ein 
Abhoren  der  Vierteltonreihen,  der  Zusammen- 
klange  und  Mischungen,  das  Vermutungen  be- 
statigt  und  Klangvorstellungen  scharft.  Bereits 
im  Jahre  1922  sind  die  Arbeiten  so  weit  ge- 
diehen,  daB  in  der  Hochschule  der  ersteAbend 
mit  Kompositionen  im  Vierteltonsystem  von 
Haba  stattnnden  kann.  Die  Bewegung  lauft 
rasch  weiter.  Jdrg  Mag"r  laBt  ein  Viertelton- 
harmonium  bauen,  andere  komponieren  fiir 
Streichinstrumente  und  Harmonium  im  neuen 
System,  und  spater  werden  sogar  Viertelton- 
fliigel  gebaut. 

Gegeniiber  allen  diesen  Experimenten  halt 
Busoni  an  seinen  Ideen  fest:  er  will  den  Ganz- 
ton  in  drei  Teile  zerlegen,  kommt  also  zu 
Dritteltonen.  Da  die  Ganztonreihe  von  c  und 
cis  aus  einsetzt,  so  entsteht  eine  zweite  Reihe 
von  Dritteltonen  auf  cis,  die  er  in  seiner  Asthe- 
tik  genau  beschreibt.  Dritteltone  sind,  wie 

*)  Vgl.  »Die  Musik«  XX/4 ,  Seite  283  und  XX/s, 
Seite  356. 


Busoni  mir  sagte,  charakteristischer  und 
selbstandiger  als  Viertelt6ne,  da  sie  ebenso  wie 
die  Triole  ein  ganz  neues  Teilungsmoment  in 
das  System  bringen.  Seine  Bemiihungen,  ein 
Dritteltoninstrument  zu  bauen,  waren  Jahr- 
zehnte  hindurch  vergeblich.  Mehrere  Reihen 
von  Zungenstimmen,  die  er  sich  in  Amerika 
hatte  anfertigen  lassen  und  die  er  als  kost- 
bares  Kleinod  hiitete,  gaben  keinen  Eindruck 
von  der  neuen  Klangwelt.  Busoni  iibergab 
mir  die  Zungenstimmen,  und  ich  versuchte 
in  Verbindung  mit  der  Firma  Schiedmayer  ein 
Instrument  nach  Busonis  Ideen  bauen  zu 
lassen.  Bald  stellte  sich  heraus,  daB  wir  ein 
vollig  neues  Instrument  anfertigen  muBten. 
Mit  Hilfe  von  Freunden  Busonis  und  dank  der 
hervorragenden  Mitarbeit  und  Unterstiitzung 
der  Firma  Schiedmayer  wurde  ein  Drittel- 
und  Sechsteltonharmonium  nach  Busonis  Ent- 
wiirfen  unter  seiner  eigenen  Anleitung  herge- 
stellt.  Noch  auf  seinem  Krankenbett  hat 
Busoni  Entwiirfe  fiir  die  Klaviatur  gemacht 
und  die  Arbeit  durch  Ratschlage  geleitet. 
Die  Fertigstellung  des  Instruments  erlebte 
er  nicht  mehr.  Er  starb,  ohne  das  von  ihm 
erdachte  und  sehnlichst  erwartete  Drittel-  und 
Sechsteltonharmonium  gehort  zu  haben. 
Das  Instrument,  das  in  der  Hochschule  Auf- 
stellung  gefunden  hat,  zeigt  die  Anordnung 
der  Tone,  wie  sie  in  Busonis  »Asthetik«  vor- 
geschrieben  ist:  das  untere  Manual  bringt  die 
Ganztonreihe  c  d  e  fis  gis  ais,  die  obere  die 
Reihe  cis  dis  f  g  a  h.  Zwischen  jedem  Ganzton 
sind  drei  Tone  eingeschoben,  so  daB  also 
zwischen  c  und  d  einmal  3  Dritteltone  und 
dann  auch  6  Sechsteltone  liegen,  namlich  c, 
cy6,  c2/6  oder  c1/,,  cis3/6,  cis4/6  oder  2/„  cis5/6, 
d.  Wir  haben  praktisch  ein  Sechsteltonsystem. 
Die  Klaviatur  hat  Busoni  so  angeordnet,  daB 
weiBe  und  schwarze  Tasten  wie  bisher  liegen, 
jedoch  anders  klingen.  Die  Abstande  sind 
gleich  weit  voneinander.  Dadurch  ist  das  Spiel 
sehr  erschwert;  es  bedarf  iiberhaupt  groBer 
Obung,  um  sich  zwischen  den  schwarzen  und 
weiBen  Tasten  mit  ihrer  vielfach  geanderten 
tonlichen  Bedeutung  zurechtzufinden.  Hier 
wird  eine  andere,  einfachere  Losung  unschwer 
zu  finden  sein.  Der  Klang  des  Harmoniums  ist 
iiberraschend:  die  Dritteltone  heben  sich  deut- 
lich  und  charakteristisch  ab,  Mischungen  er- 
geben  eigenartige  Klange,  Scharfungen  und 
Schwachungen  um  Sechstelstufen  werden 
schnell  erfaBt,  melodische  Reihen  klingen 
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eigen  und  in  polyphoner  Fiihrung  auBerst  reiz- 
voll. 

Busonis  Dritteltonharmonium  soll  nur 
Zwischenstufe  zu  einem  Instrument  sein,  das 
jede  beliebige  Schwingungszahl  durch  elek- 
trischen  Strom  erzeugen  kann.  Busoni  weist 
auf  die  Errindung  von  Th.  Cahills  hin,  die  in- 


zwischen  in  der  Zeit  des  Rundfunks  bereits 
iiberholt  ist.  Aber  seine  Idee  einer  unkorper- 
lichen  »schwebenden«  Musik  lebt  weiter,  und 
sie  wird  ihrer  Verwirklichung  naheriicken,  so- 
bald  wir  zu  brauchbaren  Ergebnissen  in  der 
elektrischen  Tonerzeugung  gekommen  sind. 

Georg  Schiinemann 


MUSIKWISSENSCHAFTLICHE  NACHRICHTEN  AUS  LENINGRAD 


Am  11.  November  —  mit  dem  zehnjahrigen 
Jubilaum  der  Revolution  verbunden  —  fand 
die  erste  6ffentliche  Sitzung  der  Leningrader 
Assoziation  fiir  moderne  Musik  mit  Vortragen, 
der  Volksmusik  in  USSR  gewidmet,  statt.  Es 
wurden  Vortrage  von  B.  Assafjeff  und  S.Gins- 
burg  gehalten  und  phonographische  Platten 
demonstriert  mit  Liedern,  von  E.  Gippins, 
Ch.  Kuschnarjoff,  L.  Streicher  und  5.  Ewald 
gesammelt. 

Das  Staatliche  Institut  fiir  Kunstgeschichte 
nahm  an  der  Ausstellung  von  25  wissenschaft- 
lichen  Instituten  von  Leningrad  teil.  Die  musi- 


kalische  Abteilung  zeigte  Entwiirfe,  Tabellen, 
Fragebogen  (Psychophysiologie  und  Musik- 
leben),  Biicher  und  das  Autopianograph  von 
E.  Scholpo,  einen  Apparat,  der  die  Bewe- 
gungen  des  Pianoiorte-Mechanismus  auf  einer 
Rolle  registriert. 

Zur  Zeit  erfahrt  die  Musikabteilung  des  In- 
stitutes  eine  Reorganisation  unter  dem  Prin- 
zip  onaher  zur  lebendigen  Musik«.  An  der  Ab- 
teilung  wird  ein  Komitee  fur  moderne  Musik 
gebildet,  das  mit  den  praktischen  Musikkri- 
tikern  verbunden  sein  wird. 

G.  Rimskij-Korssakoff 


*  MECHANISCHE  MUSIK  * 
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ELEKTROMAGNETISCHE  DAUERTON-KLAYIERE 


Die  auBerordentliche  Eignung  elektrischer 
Mittel  fiir  musikalische  Klangerzeugung  und 
Klangbehandlung,  schlagend  bewiesen  durch 
den  heutigen  EinrluB  der  Elektrotechnik  auf 
Hochleistungen  in  mechanischer  Musik- 
wiedergabe,  hat  von  seiten  der  Kiinstlerschatt 
und  des  ausiibenden  Musikliebhabertums  die 
Forderung  an  den  Instrumentenbau  ausgelost, 
die  erkannten  Qualita.ten  elektrischer  Klang- 
erzeugung  nun  auch  seinerseits,  d.  h.  auf  dem 
Gebiete  der  spielbaren  Musikinstrumente  aus- 
zuwerten,  um  damit  dem  kiinstlerischen  Aus- 
druck  selbst  neue  Moglichkeiten  zu  erschlie- 
Ben.  Dafiir  bisher  gemachte  Vorschlage  und 
die  bisher  durchgefiihrten  Experimente  in 
dieser  Richtung  lassen  erkennen,  daB  ein 
sprunghafter  Ubergang  auf  rein  elektrische 
Klangmittel  —  etwa  im  Sinne  der  Theremin- 
schen»Atherwellenmusik«  —  die  musikalische 
Praxis  nicht  so  unmittelbar  beeinAussen  wird, 
als  das  Bestreben,  auf  Klangkorpern  vorhan- 
dener,  akustisch  bereits  gut  durchgebildeter 
Musikinstrumente  durch  Anwendung  neuer 
elektrischer  Klangerzeugungsmittel  gestei- 
gerte  Klangleistungen  zu  erzielen. 


Zu  seiner  Fortentwicklung  in  diesem  Sinne 
hat  sich  vor  allen  anderen  Musikinstrumen- 
ten  das  Klavier  angeboten  —  einmal  im  Hin- 
blick  auf  die  Mechanik  seiner  Tonauslosung, 
fiir  die  der  Ubergang  vom  einfachen  Hebel  zum 
leistungs-verfeinerndem  Elektromagneten  in 
unserer  Zeit  sehr  nahe  lag.  Dazu  kam,  daB 
schon  die  ersten  Versuche  einer  elektrischen 
Saitenbehandlung  deutliche  Hinweise  auf  noch 
ungehobene  Schatze  im  Klangkorper  eines 
Klaviers  ergaben,  dessen  bisherige  primitive 
Saitenerregung  durch  kurzen  einmaligen 
Hammerschlag  die  akustischen  Eigenschaften 
eines  guten  Instrumentes  zum  groBen  Teile 
ungenutzt  laBt. 

Nach  langerer  Entwicklungsarbeit  ist  es  jetzt 
gelungen,  Klaviersaiten  durch  elektrische,  fiir 
die  Praxis  brauchbare  Mittel  auf  verhaltnis- 
maBig  einfache  Weise  in  konstante  Schwin- 
gungen  zu  versetzen  und  dadurch  einen  in  sich 
geschlossenen  Dauer-Saitenton  zu  erzeugen, 
der  sich  durch  heutige  Mittel  der  Elektro- 
technik  vom  Spieler  dynamisch  und  rhyth- 
misch  in  kunstlerischer  Weise  so  behandeln 
laBt,  wie  es  bisher  allein  dem  Spiel  auf  Streich- 
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instrumenten  vorbehalten  war.  Damit  ist  die 
oft  bemangelte  klangliche  Unzulanglichkeit 
des  Klaviers,  sein  starrer,  schnell  abfallender 
und  unbeeinrluBbarer  Einzelton  beseitigt,  in 
der  Klangbehandlung  eine  Angleichung  an 
die  Streichinstrumente  erzielt,  und  wir  haben 
uns  im  Typ  einem  Instrument  genahert,  das 
nach  dem  Bach-Biographen  Schweitzer  dem 
groBten  unserer  Meister  als  Idealinstrument 
vorgeschwebt  haben  mag.*) 
Das  Problem  der  elektrischen  Saiten-Dauer- 
erregung  fiir  Klaviere  hat  zwei  unterschied- 
liche  Losungen  gefunden.  Nach  der  einen 
werden  die  stahlernen,  also  bis  zu  einem  ge- 
wissen  Grade  magnetisch  beeinAuBbaren  Kla- 
viersaiten  durch  Elektromagnete  unmittelbar 
in  Dauerschwingungen  versetzt,  indem  sie  von 
ihnen  im  Rhythmus  ihrer  Eigenschwingung 
angezogen  und  losgelassen  werden.  Diese 
Methode  ist  jiingst  in  Frankreich  durch  die 
Klavierfabrik  Gaveau  angewandt  worden.  Eine 
zweite,  neuere  Methode  ist  deutscherseits  pa- 
tentiert  und  von  den  Miinchener  Vereinigten 
Bayerischen  Teleionwerken  A.-G.  entwickelt 
worden.  Nach  ihr  werden  die  Klaviersaiten 
durch  kleine  Hammer  erregt,  welche  durch 
Elektromagnete  in  Schwingungen  versetzt  und 
gehalten  werden,  die  nach  Anzahl  und  Aus- 
maB  mit  der  schwingenden  Saite  in  Uberein- 
stimmung  gebracht  sind.  Bei  beiden  Methoden 
der  Saitenerregung  werden  die  Frequenzen  der 
arbeitenden  Elektromagnete  durch  genau  ein- 
stimmbare  Unterbrecher  erzeugt,  die  auBer- 
halb  des  Instruments  in  einem  mit  diesem 
durch  Kabel  verbundenen  Kasten  unterge- 
bracht  sind. 

Eine  durch  elektrischen  Strom  hervorge- 
rufene  Klangerregung  laBt  sich  nun  durch 
Widerstandsanderungen  in  Tonstarke,  Klang- 


farbe  und  Rhythmus  des  Erklingens  beliebig 
abschattieren  und  behandeln  —  feinste  Uber- 
gange  zwischen  kaum  horbarem  Pianissimo 
und  vollem  Fortissimo  im  Einzelton,  in  Mehr- 
klangen  und  Klangfolgen  sind  ebenso  mog- 
lich,  wie  ein  durch  entsprechenden  Tasten- 
druck  ausgelostes  individuelles  Vibrato.  Wah- 
rend  der  franzosische  Klavier- Dauerton 
mangels  jeder  Beriihrung  der  Saiten  einen 
obertonarmen,  etwas  weichen,  harmonium- 
ahnlichen  Klang  besitzt  und  die  geringe 
magnetische  Angriffsflache  einer  Klaviersaite 
nicht  die  volle  Auswirkung  der  Elektromagnete 
gestattet,  besitzt  der  deutsche  Hammer- 
Dauerton  infolge  der  an  sich  mechanischen 
Bearbeitung  der  Saiten  durch  Hammer  einen 
obertonreichen,  ausgesprochenen  Streicher- 
klang;  die  giinstigen  magnetischen  Verhalt- 
nisse  des  Elektrohammers  vermeiden  ferner- 
hin  den  etwas  »saugenden«  Tonansatz  des 
franzosischen  Modells  und  gestatten  neben 
jeder  Tonlange  auch  jede  Tonkiirze,  Triller, 
Arpeggien,  kurz  eine  Fiille  neuen,  reizvollen 
klanglichen  Ausdrucks. 

In  die  Orchester-  und  Kammermusik  wird  das 
elektromagnetische  Klavier  bisher  ungehorte 
Klangbilder  tragen,  fiir  das  Klavier  als  Haus- 
instrument  fiihrt  die  elektrischeSaitenerregung 
zu  sehr  erwiinschten  Folgen  fiir  die  auBere 
harmonische  Eingliederung  des  Instruments 
in  den  modernen  Wohnraum.  Nachdem  zwi- 
schen  Taste  und  Klangerregungsstelle  das 
bisherige  starre  Hebelsystem  dem  frei  verleg- 
baren  Leitungsdraht  gewichen  ist,  gestattet 
eine  Unabhangigkeit  der  raumlichen  Anord- 
nung  von  Tastatur  und  Klangkorper  freiere 
und  der  heutigen  Innenarchitektur  besser 
angepaBte  Formen  des  Instruments  als  bis- 
her  moglich.  Hans  Schiimann 


SCHALLPLATTENKRITIK 


Als  neuestes  Gebiet  der  Schallplatte  ist  die 
Biihnenmusik  zu  nennen.  Einen  Versuch 
machte  Edmund  Meisel,  der  Komponist  des 
Potemkin-Films,  indem  er  die  gesamte  Be- 
gleitmusik  zum  »Soldaten  Schwejk«  auf  der 


*)  »Die  Eigentiimlichkeit  des  Bachschen  Klavier- 
und  Orgelstils  besteht  gerade  darin,  dafi  er  die 
Tasteninstrumente  in  die  Phrasierungs-  und  Modu- 
lationsfahigkeit  der  Bogeninstrumente  hineinzwingt. 
Im  Grunde  erfand  er  alles  fiir  ein  Idealinstrument, 
das  von  den  Tasteninstrumenten  die  Mdglichkeit 
des  polyphonen  Spiels  hatte  und  mit  den  andern 
die  Vorteile  der  Tonerzeugung  durch  die  Bogen- 
fuhrung  teilte.«  (Schweitzer,  Kap.  XVII.) 


Schallplatte  wiedergeben  lieB.  Piscators  Idee, 
die  starre  Biihne  in  Bewegung  umzusetzen, 
verwendet  alle  mechanischen  Hilfsmittel:  das 
laufende  Filmstreifband,  »das  rollende  Band« 
auf  der  Biihne  selbst  und  nun  auch  die  drehende 
Platte.  Der  Versuch  dieser  Musikwiedergabe 
durch  einen  Apparat  der  Deutschen  Grammo- 
phon-Gesellschaft  muB  als  gegliickt  ange- 
sprochen  werden.  Nicht  nur  die  Prazision  der 
Gerauschmusik,  auch  die  Weichheit  begleiten- 
der  Volksmelodien  iiberraschte.  Man  darf  auf 
weitere  Versuche  in  dieser  Richtung  gespannt 
sein  und  mochte  nur  wiinschen,  daB  nicht  nur 
der  »Biihnenmusikdiktator«  Meisel,  sondern 
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auch  junge  moderne  Komponisten  wie  Weill*) 
sich  dieser  Probleme  annehmen.  Immerhin  sei 
ausgesprochen,  daB  die  Schwejk-Musik  seit 
der  Potemkin-Musik  Meisels  beste  Leistung 
darstellt.  —  Von  den  Neuaufnahmen  der 
Deutschen  Grammophon-G.  (Serie  Polyfar) 
interessieren  die  Chorgesangsplatten.  Der 
Kiltelsche  Chor  singt  das  Kyrie  aus  der  Missa 
solemnis.  Wenn  dieser  Versuch  gelang,  so 
gebuhrt  das  Lob,  neben  dem  Chor  und  seinem 
Dirigenten,  dem  Philharmonischen  Orchester 
und  den  Solisten  (B  25115/17).  Wahrend 
diese  Platten  mehr  fiir  Studienzwecke  in 
Frage  kommen,  bietet  der  Lehrergesangnerein 
unter  Hugo  Riidel  einfachste  Liedkunst.  Das 
sind  wirklich  einmal  Platten,  die  unter  den 
Begriff  »Volks-  und  Hausmusik«  fallen 
(B  25111/14).  Als  Orchesterplatten  sind  zu 
empfehlen:  der  Carnaval  Romain  von  Berlioz 
(Dirigent  Kleiber)  und  »Wenn  ich  Konig  war« 
(Ouvertiire,  dirigiert  von  Fried).  Die  Klavier- 
literatur  der  Schallplatte  bereichern  Alexan- 
der  Sienkiewicz  und  Lucie  Cajjaret.  Ob  man 
nicht  besser  vorlaufig  auf  den  Klaviersolisten 
verzichtet  ?  Der  klangliche  Eindruck  ist  allzu 
unerfreulich.  Statt  dessen  erwecke  man  die 
alte  Cembalo-Literatur. 

Electrola:  Zu  begriiBen  ist  die  Herausgabe  von 
Platten  zu  Lehrzwecken.  Die  Electrola  kiindet 
jetzt  die  Platten  der  Orchesterinstrumente  an, 
auf  die  wir  seiner  Zeit  hier  schon  hinweisen 
konnten.  Die  einzelnen  Instrumente  spielen 
charakteristische  Motive  aus  der  Literatur;  der 
Horer  hat  die  Moglichkeit,  sein  Ohr  durch 
wiederholtes  Abspielen  an  den  Klang  der  ein- 
zelnen  Orchesterinstrumente  zu  gewohnen. 


Diese  Platten  mochten  wir  allen  Musiklieb- 
habern,  aber  auch  unseren  Schulen  fiir  den 
Unterricht  empfehlen.  UbergroB  ist  die  Zahl 
der  Sangerplatten.  Dabei  ist  es  erstaunlich,  wie 
f  ein  die  unbarmherzige  Platte  auch  die  leisesten 
Stimmangel  enthullt.  Fiir  den  Stimmbildner 
ein  herrliches  Kontrollinstrument.  Es  singen 
diesmal:  Barbara  Kemp  (Monolog  der  Mar- 
schallin),  Dusolina  Giannini  (Verdi  und  Puc- 
cini)  und  Fritz  Krauji  (Gounod  und  Flotow) . 
Das  wundervolle  Cellospiel  Pablo  Casals  hort 
man  auf  einer  Platte  in  einem  Menuett  De- 
bussys  (D  A  862) .  Wahrend  das  weite  Gebiet 
der  Unterhaltungsmusik  traurig  genug  bestellt 
ist  —  dies  gilt  ganz  allgemein  — ,  vermittelt 
die  Tanzmusik  manches  Wertvolle.  Nur  darf 
es  kein  »Saxophonwalzer«  sein,  den  sich  dies- 
mal  Whiteman  leistet.  Eine  fiirchterliche 
Sequenzenqualerei  und  das  reine  »heulende 
Elend«  im  Dreivierteltakt !  Auch  die  Melodie 
eines  Liedes  »Sing  me  a  Baby  Song«  (E  G  699) 
wird  nicht  einmal  durch  die  englische  Sprache 
gerettet. 

Tri  Ergon:  Bei  sehr  kompaktem  Klang,  aber 
ausgezeichneter  Deutlichkeit  der  einzelnen 
Instrumente  hort  man  die  Ouvertiire  zu 
Oberon  und  Orpheus,  dirigiert  von  Bruno 
Seidler-Wihkler  (TE  1097/98).  Bronsgeest  singt 
Loewe-Balladen  und  Maurits  van  den  Berg 
spielt  Kreisler-Stiicke.  Kurzweiliger,  man  muB 
es  schon  gestehen,  sind  doch  die  Platten  der 
Jazz-Kings,  z.  B.  Weary  Blues  mit  dem 
trischen  Rhythmus  (TE  5055) ;  storend  wirkt 
auf  mich  der  iiberlaute  Klang  der  Platten.  Das 
Aufnahmeverfahren  ist  wiederum  das  neue 
nlm-photographische.     Eberhard  Preufiner 


EIN  NEUER  »CEMBALO-FLUGEL« 


Die  Firma  Schiedmayer,  Pianofortefabrik, 
vorm.  J.  u.  P.  Schiedmayer,  Stuttgart,  brachte 
unlangst  eine  Neuerung  heraus,  welche  all- 
gemeines  Interesse  verdient:  einen  Fliigel  mit 
Cembalozug.  Es  ist  ein  Fliigel,  der  sich  als 
solcher  in  nichts  vom  modernen  Fliigel  unter- 
scheidet;  nur  eine  Reihe  Hartgummiplattchen 
ist  eingebaut,  die  durch  besonderen  Zug 
zwischen  Saiten  und  Hammer  eingeschaltet 
werden  konnen  und  dadurch  den  scharferen, 
schwacheren  Silberklang  des  Cembalos,  wenig- 
stens  im  Anschlag,  hervorrufen.  Die  Spielart 
ist  dagegen  die  des  Hammerklaviers.  Sogar 

*)  Weill  yerwendet  ubrigens  in  seiner  neuesten 
Oper  »Der  Zar  laBt  sich  photographieren«  bereits 
die  Schallplatte. 


das  Pedal  wirkt  wie  sonst  und  verwischt  den 
Cembalocharakter  bei  allzu  reichlichem  Ge- 
brauch. 

Die  Konstruktion  entspringt  einem  Bediirfnis 
der  Biihne  (Handel-Oper)  und  macht  keinerlei 
Anspruch  auf  Echtheit.  Trotzdem  wird  man- 
cher  Musikfreund  froh  sein,  wenigstens  den 
Klang  gelegentlich  herstellen  zu  konnen,  da 
sich  doch  die  wenigsten  Menschen  ein  Cembalo 
kaufen  konnen.  Wenn  diese  hochst  einfache 
Neuerung  mit  dazu  hilft,  uns  vom  Glauben  an 
die  Alleinrichtigkeitdes  heutigen  Klaviertonszu 
befreien  und  uns  dessen  zeitliche  Bedingtheit 
zum  BewuBtsein  zu  bringen,  so  diirfte  dies  ihr 
wichtigstes  Verdienst  sein. 

Dr.-Ing.  K.  Weidle 


Cl.  Fischbacri,  Strassburg,  phot. 
Die  Orgel  des  StraGburger  Miinsters 
erbaut  von  Andreas  Silbermann 
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Die  Orgel  der  Frauenkirche  in  Dresden 
erbaut  von  Gottfried  Silbermann 
(1736) 
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ZEITUNGEN 

BERLINER  BORSEN-ZEITUNG  (30.  u.  3i.Dezember  1927).  — »Der  Briefschreiber  Chopin« 
von  Erich  Bachmann.  —  (n.Januar  1928).  —  »Vom  Lautenklang  zum  Schlagwerk«  von 
Anton  Mayer.  —  »Nicola  Piccini.  Zum  200.  Geburtstage  am  16.  Januar«  von  W.  Dahms. 

BERLINER  TAGEBLATT  (1.  Januar  1928).  —  In  einem  »Nachweihnacht«  betitelten  Aufsatz 
schreibt  Hermann  Hesse:  »Es  gibt  keine  edle,  klassische  Musik,  die  nicht  zu  manchen  Stunden 
wie  Kinderlacheln  und  zu  anderen  wie  tiefste  Todestrauer  auf  unswirkte.  So  ist  die  Schonheit 
immer  und  iiberall:  holde  Spiegeloberrlache,  unter  welcher  verborgen  das  Chaos  lauert.« 

DIE  ROTE  FAHNE  (22.  Januar  1928).  —  »Die  neue  Religiositat  in  der  Musik«  von  H.  Eisler. 
»Wahrend  sich  in  der  biirgerlichen  Literatur  und  Malerei  immer  eine  Anzahl  linksgerichteter 
revolutionarer  Kopfe  rinden,  soweit  sie  nicht  zur  Partei  iibergetreten  sind,  herrscht  unter  den 
Musikern  ein  entsetzlicher  Zustand  der  Unklarheit  und  Borniertheit;  entweder  sie  zanken 
untereinander  um  technische  Dinge,  oder  sie  verdienen  mit  irgendwelchen  Kitschprodukten 
Geld.  In  der  Musik  gibt  es  keinen  Upton  Sinclair,  keinen  George  Grosz,  Rudolf  Schlichter, 
keine  Dichter  wie  Bert  Brecht  oder  Journalisten  wie  Kurt  Tucholsky;  in  der  Musik  macht 
sich  das  schabigste  Kleinburgertum  breit,  selbst  bei  den  besten  Talenten.  Die  soziale  Revo- 
lution  wird  die  Musikproduktion  der  letzten  Jahre  ausloschen  wie  einen  Tintenklecks.« 

DIE  VOLKSBUHNE  (1.  Januar  1928) .  —  »Moderne  Biihnenmusik«  von  W.  Rich.  Riedel. 

ESSENER  VOLKSZEITUNG  (28.  Dezember  1927) .  —  »Kunstkritik  und  Kunstpolitik «  von 
Walter  Berten. 

FRANKFURTER  ZEITUNG  (7.  Januar  1927).  —  »MusikundNaturwissenschaft«  von  5.  Hirsch. 
—  »Konzerte  in  Straianstalten «  von  Lemkes.  »Besonders  erireulich  ist  es,  daB  neuerdings  der 
amtliche  Entwurf  zu  einem  einheitlichen  Reichsstrafvollzugsgesetz  sich  fiir  die  MusikpAege 
in  den  Strafanstalten  einsetzt.  §  114  des  Gesetzentwurfs  lautet:  >Die  geistige  und  seelische 
Hebung  der  Gefangenen  soll  durch  Vortrage  und  Vorfiihrungen  vornehmlich  belehrenden 
Inhalts  und  musikalische  Darbietungen  gefordert  werden.<« 

KttNIGSBERGER  ALLGEMEINE  ZEITUNG  (16.  Dezember  1927).  —  »Grundsatzliches  zum 
deutschen  Tonschaffen  der  Gegenwart«  von  Hans  Joachim  Moser.  —  (6.  Januar  1928). — 
»Grenzen  der  Oper«  von  Oscar  Bie.  »Die  Romantik  als  Stoff  ist  vorbei,  als  Seelenverfassung 
ist  sie  es  nicht.«  —  »Heinrich  von  Kleist  und  die  Musik«  von  J.  M.  Miiller-Blattau.  i 

LEIPZIGER  NEUESTE  NACHRICHTEN  (12.  Januar  1928).  —  »Ludwig  II.  und  Richard 
Wagner«  von  L.  St.  Neue  Dokumente  iiber  Wagners  Ausweisung  aus  Miinchen.  —  (15.  Ja- 
nuar  1928) .  —  »Wort  und  Ton  in  der  zeitgemaBen  Kunst«  von  Eberhard  PreuJJner.  —  »Von 
der  Errichtung  6ffentlicher  Stimmpruiungs-  und  Beratungsstellen  in  Gro6stadten«  von 
Fritz  Polster.  —  » Gesanglehrerlatein  und  seine  Bekampfung«  von  Max  Steinitzer. 

MUNCHNER  NEUESTE  NACHRICHTEN  (1.  Januar  1928).  —  »Russischer  Volksgesang«  von 
Karl  Noteel. — (8.  Januar  1928).  —  »Naturrecht  und  Musiker«  von  Gerhard  v.  Keujiler. — 
(15.  Januar  1928).  — »Jacobus  de  Kerle  >der  Retter  der  Kirchenmusik< «  von  O.  Ursprung. 
Uber  die  entscheidende  Rolle,  die  Jacobus  de  Kerle  in  den  Fragen  der  Kirchenmusik,  die  auf 
dem  Trienter  Konzil  1562  verhandelt  wurden,  gespielt  hat.  »Die  Idee  der  rettenden  Tat  kam 
.  .  .  von  dem  Kardinal  Waldburg;  kiinstlerisch  aber,  was  doch  das  Entscheidende  ist,  wurde 
sie  vollbracht  von  Jacobus  de  Kerle.« 

NEUE  MANNHEIMER  ZEITUNG  (14.  Januar  1928).  — »Wie  soll  man  Musik  horen?«  von 
Otto  Chme1. 

NEUE  Zl)RCHER  ZEITUNG  (28.  Dezember  1927).  —  »Londoner  Handel-Auffuhrungen  im 
18.  Jahrhundert«  von  Albert  Predeek.  Aus  einem  unveroffentlichten  zeitgenbssischen  Bericht. 

NEUES  WIENER  JOURNAL  (10.  Januar  1928).  —  »Die  neue  Oper.  Kampf  mit  dem  wider- 
spenstigen  Klavierauszug«  von  I  on. 

TAGLICHE  RUNDSCHAU  (2i.Januar  1928).  —  »Das  >Farbenh6ren<  und  die  >okkulten< 
Erscheinungen «  von  Georg  Anschiitz. 

VOSSISCHE  ZEITUNG  (7.  Januar  1928).  —  »Die  Geburt  der  Oper«  von  Adolf  Weijimann.  Von 
Monteverdi  bis  Rossini.  —  (8.  Januar  1928).  —  »Ludwig  II.  Kampf  um  Richard  Wagner« 
von  Paul  Lindenberg.  Mit  unveroffentlichten  Dokumenten. — (14.  Januar  1928).  —  »Don 
Giovanni«  von  Ernst  Bloch.  —  (20.  Januar  1928).  —  »Wanda  Landowska  in  Berlin«  von 
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Lotte  Zavrel. — (21.  Januar  1928).  —  »Das  Orchester  ohne  Dirigenten  >Persimfans<«  von 
Wladimir  Vogel.  Uber  das  Moskauer  dirigentenlose  Orchester,  das  u.  a.  auch  Beethovens 
9.  Sinfonie  ohne  Dirigenten  auffiihrte. 

ZEITSCHRIFTEN 

ALLGEMEINE  MUSIKZEITUNG  55.  Jahrg./i— 3,  Berlin.  —  »Bayreuth«  von  Walter  Abend- 

roth.  —  »Der  Musiker  und  die  6ffentlichkeit«  von  Erhart  Ermatinger. 
BLATTER  DER  STAATSOPER  UND  DER  STADTISCHEN  OPER  VIII/i2  u.  13,  Berlin.  — 

»Don  Giovanni«  von  Ernst  Bloch. 
DAS  ORCHESTER  V/i  u.  2,  Berlin.  —  »Musikalische  Neujahrsschau  1928«  von  Robert  Hern- 

ried.  —  »Der  KontrabaB  im  Orchester  in  bezug  auf  seinen  Tonumfang«  von  Paul  Pietsch.  — 

»Wie  arbeitet  das  dirigentenlose  Orchester?«  von  Robert  Engel. 
DER  SCHEINWERFER  III/7,  Essen.  —  »Zur  Auffiihrung  der  >Antigone<«  von  Rudolf  Schuh- 

Dornburg.  »Ohne  voneinander  zu  wissen,  schrieben  jetzt  Honegger  und  Strawinskij  die  beiden 

groBten  Tragodien  des  Sophokles  musikalisch  in  unsere  Zeit  hinein:  die  Antigone  und  den 

Oedipus.«  —  »Arthur  Honegger«  von  Lĕo  Melitz. 
DER  TURMER  XXX/4,  Stuttgart.  —  »Hugo  Wolfs  >vier  Opern<«  von  Robert  Hernried. 
DEUTSCHE  MUSIKER-ZEITUNG  58.  Jahrg./53  und  59.  Jahrg./i— 3,  Berlin.  —  »Musik- 

erziehung  und  >MusikerlaB<«  von  Arthur  Jahn.  — »Aus  dem  Leben  eines  alten  Hamburger 

Musikers«  von  Max  Unger. 
DEUTSCHE  SANGERBUNDESZEITUNG  XX/i— 4,  Berlin.  —  »Gesang  und  Volkstum«  von 

Georg  Pamer.  —  »Das  Kunstlied  und  das  Volk«  von  Giinther  Ziegler.  —  »Musik  und  Charakter- 

bildung«  von  Ludwig   Unterhohner.  —  »Gluck«  von  J.  H.  Braach.  —  »Beethoven,  der 

Deutsche«  von  H.  Rosenjeld. 
DEUTSCHE  TONKUNSTLER-ZEITUNG  Nr.  465—467,  Berlin.  —  »Zur  Geschichte  der  Noten- 

schrift«  von  P.  Martell.  —  »Moderne  Musik  und  Musikerziehung«  von  Hans  Boettcher. — 

»Geh6rst6rungen  beim  Musiker«  von  W.  Schweisheimer.  —  »Ehrengericht«  von  Artur  Holde. 

—  » Anatomisches  vom  Stimmapparat«  von  Max  Ebhardt. 

DIE  BRUCKE  III/i,  Berlin.  —  »Elektrische  Tonerzeugung  und  Musik«  von  Leo  Biitow. 
DIE  LITERARISCHE  WELT  IV/2,  Berlin.  —  »Cosima  Wagner  zu  ihrem  90.  Geburtstag«  von 
Adolf  WeiJJmann. 

DIE  LITERATUR  XXX/5,  Berlin.  —  »Julius  Stockhausen«  von  Eberhard  Preujiner. 
DIE  MUSIKANTENGILDE  VI/i,  Berlin.  —  »Musik  und  Jugend«  von  Hans  Ereyer.  —  »Musi- 

kalische  Architektonik  durch  Harmonie«  von  Fritz  Jode. 
DIE  MUSIKERZIEHUNG  IV/i2,  Berlin.  —  »Musikwissenschaftliches  im  Schulmusikunter- 

richt«  von  Bruno  Stblein. —  »Kunstgeschichte  im  Schulunterricht«  von  Robert  Hernried. 
DIE  MUSIKWELT  VIII/i,  Hamburg. — »Geschichte  der  Hamburger  deutschen  Oper«  von 

Bertha  Witt.  — »Karl  Straube«  von  Kurt  Varges. 
DIE  STIMME  XXII/4,  Berlin.  — -  »Das  Falsett  als  Stimmbildungsfaktor«  von  Carl  Klunger.  — 

»Das  deutsche  Musikleben  in  der  Vor-Bach-Zeit«  von  Fritz  Thorner.  —  »Ein  neuer  Weg  zur 

Heranbildung  von  Kirchenmusikern «  von  J.  Biirger. 
HALBMONATSSCHRIFT  FUR  SCHULMUSIKPFLEGE  XXII/i9,  Dortmund.  —  »Kirchliche 

und  geistliche  Musik  im  Schulmusikunterricht«  von  Jeuckens.  —  »Statistisches  zum  Thema: 

Schule  und  Privatmusikunterricht«  von  Otto  Spreckelsen. 
HESSISCHE  SANGERWARTE  IV/i,  Darmstadt.  —  »Die  Mannerchorfrage  «  von  Armin  Knab. 

—  »Musikpolitik  im  Deutschen  Sangerbund«  von  Heinrich  Werlĕ. 

MELOS  VII/i,  Berlin.  —  »Der  tonende  Film«  von  Hanns  Gutman.  »Ist  schon  die  Bedeutung 
der  Platte  fiir  den  Unterricht  eine  eminente  (die  durch  die  bisher  mangelnde  Auswertung  nicht 
geschmalert  wird),  so  ist  naturgemaB  der  Tonfilm,  da  er  den  Eindruck  des  Gehorten  durch 
den  gleichzeitigen  Sehens  verstarkt,  dem  Prinzip  moderner  Wissenschaft,  Anschauung  an 
die  Stelle  abstrakter  Lehre  zu  setzen,  noch  dienlicher.«  —  »Klange  von  gestern«  von  Paul 
Krasnopolski.  — »Die  Kunst  der  Gerausche  als  Fortentwicklung  des  modernen  Orchesters« 
von  Luigi  Russolo.  Der  Autor  halt  die  Zeit  fiir  gekommen,  »die  unendliche  Vielfaltigkeit 
der  Gerausche  zu  erobern«.  —  »Theorie  und  Praxis  der  Reintonsysteme  im  SowjetruBland« 
von  Georg  Rimskij-KorssakojJ .  —  »Neue  Aufgaben  der  Kritik«  von  Heinrich  Strobel.  — 
»Bĕla  Bart6ks  neueste  Werke«  von  Otto  Gombosi. 
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MUSIK  IM  LEBEN  III/11,  Koln.  —  »Kind  und  Musik«  von  E.  Jos.  Miiller.  —  »Kind  und 
Instrument«  von  Waldemar  Woehl. 

MUSICA  SACRA  58.  Jahrg./i,  Regensburg.  —  »Stimmbildung«  von  Msgr.  Stockhausen. 

MUSIKBLATTER  DES  ANBRUCH  IX/io,  Wien.  —  »Auftakt  zum  Schubert-Jahr«  von  Paul 
Stefan.  —  Gesicht  und  Charakter  einiger  Opern  von  Mussorgskij  und  Rimskij-Korssakoff « 
von  Kurt  v.  Woljurt.  —  »Bĕla  Bart6k«  von  Erich  Katz.  —  »Drei  Typen  des  absoluten  Geh6rs« 
von  Albert  Wellek. — »Opernstatistik  1926/27«  von  Wilhelm  Altmann. 

MUSIKPADAGOGISCHE  ZEITSCHRIFT  XVII/8— 10,  Wien.  —  »Die  Reform  der  Musikhoch- 
schulen  in  SowjetruBland«  von  Alexander  Weprik. 

NEUE  MUSIKZEITUNG  49.  Jahrg./7  u.  8,  Stuttgart.  —  »Adagio,  das  klassische  Tanzduett« 
von  Andrei  Levinson.  —  »Der  neue  Tanz  und  die  Opernbiihne«  von  Egon  Wellesz.  —  »Ballett- 
musik  und  neuer  Tanz«  von  Rudolf  v.  Laban.  —  »Choreographische  Harmonielehre«  von 
Kurt  Joofi.  —  »Handels  Ballettmusiken «  von  Hermann  Roth.  —  »Neue  Ballette!«  von  Max 
Terpis.  —  »Deutscher  Tanz  an  der  Wende  des  Mittelalters«  von  Karl  Geiringer.  —  »Choreo- 
graphie«  von  Hans  Kuznitzky. — »Uber  die  Bedeutung  des  kiinstlerischen  Tanzes  fiir  die 
Erziehung«  von  Gustav  Giildenstein.  —  »Junge  Schweizer  Musik«  von  Willi  Schuh. — 
»Stammt  unsere  Musik  vom  Tanze?«  von  Robert  Sondheimer. 

OSTDEUTSCHE  MONATSHEFTE  VIII/io,  Berlin.  —  »Richard  Wagner  redivivus«  von  Roif 
Berg. 

OSTEUROPA  III/4,  Berlin.  —  »Beethoven  und  RuBland«  von  Robert  Engel. 

PADAGOGISCHE  WARTE  3S.Jahrg./i,  Osterwieck.  —  »Der  evangelische  Gemeindegesang  in 
Geschichte  und  Gegenwart«  von  Friedrich  Blume.  —  »Das  Kirchengesangbuch  und  die 
brennenden Fragen  desChoralgesanges«  vonRudolf  Wintermann. —  »Der  musikerzieherische 
Bildungswert  des  evangelischen  Chorals«  von  Wilhelm  Jensen.  —  »Wort  und  Weise  des 
Kirchenlieds  im  Unterricht«  von  Friedrich  Floring.  —  »Was  kann  die  Schule  zur  PAege  des 
Choralgesangs  tun?«  von  Wilhelm  Lucken. 

RHEINISCHE  MUSIK-  UND  THEATERZEITUNG  XXIX/i  u.  2,  Koln.  —  »Ketzereien  eines 
Unpolitischen  in  der  Silvesternacht«  von  G.  T. 

SIGNALE  FUR  DIE  MUSIKALISCHE  WELT  86.  Jahrg./i—  3,  Berlin.  —  »  An  der  Jahreswende« 
von  Max  Chop.  —  »Ober  die  neue  musikalische  Richtung«  von  Paul  Ertel.  —  »Schubert  und 
die  Sinfonien«  von  S.  Brichta.  —  »Bruckner-Probleme«  von  5.  Brichta. 

ZEITSCHRIFT  FUR  EVANGELISCHE  KIRCHENMUSIK  VI/i,  Hildburghausen.  —  »Die  Ge- 
schichte  der  Orgeln  in  der  Spitalkirche  zu  Niirnberg«  von  Rudolf  Wagner. 

ZEITSCHRIFT  FUR  MUSIK  95.  Jahrg./i,  Leipzig.  —  »Zur  Feier  des  fiinfzigjahrigen  Bestehens 
des  Steingraber-Verlags«  von  Alfred  Heufi.  —  »Rund  um  die  Dominante-Tonica-Stelle  der 
Eroica  herum«  von  Alfred  Heuji.  —  »Mozart  und  RuBland«  von  Erwin  Walter.  —  »Zur 
Methodik  der  Gehoriibungen  und  des  Musikdiktats «  von  Fritz  Reuter. 

ZEITSCHRIFT  FUR  MUSIKWISSENSCHAFT  X/3  u.  4,  Berlin.  —  »Glossen  zu  Johannes 
Brahms'  >Sonett<  op.  14  Nr.  4.  Ach  konnt'  ich,  konnte  vergessen  sie! «  von  Friedrich  Gennrich. 

—  »Beitrage  zur  Friihgeschichte  des  Klavierkonzerts«  von  Hans  Uldall.  —  »Beethovens 
erste  Reise  nach  Wien  im  Jahre  1787«  von  Eduard  Panzerbieter.  —  »  Aufgaben  und  Ziele  einer 
Erforschung  der  ostslawischen  Musik«  von  Peter  Panoff.  —  »Heinrich  Rietsch  f «  von  Paul 
Nettl.  —  »Mozarts  G-dur-Konzert  fiir  Geige«  von  Heinrich  Rietsch  f .  —  »Neues  zu  Mozarts 
Dresdner  Aufenthalt«  von  Hans  Volkmann.  —  »Susanna  und  die  Grafin«  von  Stefan  Strasser. 

—  »Dichtung  und  Musik  in  Monteverdis  >Lamento  d'Arianna<«  von  Peter  Epstein. — 
»Montafoner  Volkstanze  aus  dem  Anfang  des  19.  Jahrhunderts«  von  Raimund  Zoder. — 
»Zum  70.  Geburtstag  von  Johannes  Bolte«  von  Max  Friedlaender. 

AUSLAND 

SCHWEIZERISCHE  MUSIKZEITUNG  67.  Jahrg./3i  u.  68.  Jahrg./i— 3,  Zurich.  —  »Ein 
Mangel  in  den  Neuausgaben  alter  Gesangsmusik «  von  Eduard  Fueter.  — Der  neue  Schrift- 
leiter  Karl  Heinrich  David  entwickelt  sein  Programm.  —  » Arthur  Honegger«  von  Leo  Melitz. 

—  »Modernitat«  von  Felix  Weingartner. 

DER  AUFTAKT  VII/i2,  Prag.  —  »Wege  zur  elektrischen  Musik«  von  Arno  Huth.  —  »Zur 
Geschichte  des  Russischen  Balletts«  von  Emanuel  Siblik.  —  »Das  Problem  der  Tanznoten- 
schrift«  von  Kurt  Fr.  Kronfeld.  —  »Neue  Klaviermusik  fiir  die  Jugend«  von  SiegfriedGiinther. 
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MONTHLY  MUSICAL  RECORD  Nr.  685,  London.  —  »Ein  Wort  fur  die  Satzwiederholungen 
und  gegen  die  Kiirzungen«  von  F.  O.  Souper.  —  »Brahms  und  England«  von  Jeffrey  Pulver. 

—  »Peer  Gynt«  von  A.  Eaglefield  Hull. 

THE  MUSICAL  BULLETIN  IX/ 12,  London.  —  »Die  Zukunft  der  Musikpflege«  von  BasilMaine. 

THE  MUSICAL  DIGEST  XIII/i,  London.  —  »Radio«  von  Walter  Damrosch. 

THE  MUSICAL  TIMES  Nr.  1019,  London.  —  »Die  Natur  der  Harmonie«  von  Matthew  Shirlaw. 

—  »Das  Anfangsmotiv  des  >Boris  Godunoff<«  von  M.  D.  Calvocoressi. 

THE  SACKBUT  VIII/6,  London.  —  »  Alte  Saiteninstrumente  «  von  H.  E.  PhiUips.  —  »Gibt  es 
eine  Opernzukunft?«  von  van  Norman  Lucas.  Uber  die  neuen  englischen  Opernplane  und 
ihre  Aussichten.  — »Das  Talent«  von  Olive  Rinder.  —  »Samuel  Butler  und  die  Musik«  von 
Stanley  A.  Bayliss.  —  »Portrat  eines  Modernen«  von  R.  H.  Wollstein.  Eine  Skizze  iiber  Fritz 
Busch. 

LA  REVUE  MUSICALE  IX/3,  Paris.  —  »Volksmusik«  von  Pierre  Mac  Orlan.  Uber  Volksmusik 
von  heute.  —  »Die  Polymodie«  von  Maurice  Emmanuel.  —  »  Auf  der  Suche  nach  der  musika- 
lischen  Wirklichkeit «  von  Boris  de  Schloeter.  —  »Die  Kunst  des  Gesanges«  von  Herbert  Biehle. 

—  »Uber  die  Einfachheit«  von  Charles  Koechlin. 

LE  MENESTREL  89.  Jahrg./5i  u.  52;  90.  Jahrg./i — 3,  Paris.  —  »Die  Briefe  Wagners  an  Hans 
v.  Biilow«  von  Jean  Chantavoine.  —  »Die  groBen  Orgeln  von  Paris  und  des  Departements 
der  Seine«  von  Alexandre  Cellier. 

LE  MONDE  MUSICAL  38.  Jahrg./i2,  Paris.  —  »Tonal  oder  Atonal«  von  Arnold  Schdnberg. 

MUSIQUE  I/3,  Paris.  —  »Unterredung  mit  Paul  Dukas«  von  Roland-Manuel.  —  »Gossec« 
von  Paul  Landormy.  —  »Uber  den  Appollon  Igor  Strawinskijs«  von  Arthur  Louriĕ.  Das 
Werk,  an  dem  Strawinskij  augenblicklich  arbeitet,  ist  das  Ballett  »Appollon  Musagĕte«,  das 
er  auf  Bestellung  der  Bibliothek  des  WeiBen  Hauses  in  Washington  schreibt. 

LA  RASSEGNA  MUSICALE  I/i,  Turin.  —  Eine  neue  Zeitschrift,  herausgegeben  von  Guido 
M.Gitti. —  »liber  die  Wagner-Kritik «  von  Luigi  Ronga.  —  »>Musica  figurata<«  von  Luigi 
Parigi.  —  »Maurice  Ravel«  von  Guido  Pannain.  —  »Die  Sonaten  Schuberts«  von  Luigi 
Perrechio.  —  »Proust  und  die  Musik«  von  Giacomo  Debenedetti. 

MUSICA  D'OGGI  XI/i2,  Mailand.  —  »Sch6nberg  und  seine  Orchesterwerke «  von  Hugo  Fleisch- 
mann.  — »Die  Musik  in  unseren  afrikanischen  Kolonien«  von  F.  Balilla  Pratella. 

RIVISTA  MUSICALE  ITALIANA  XXXIV/4,  Turin.  —  »Ursprung  des  Mozart-Stils«  von 
F.  Torre/ranca.  Fortsetzung  der  wertvollen  Studie.  —  Franz6sische  Musikerbriefe  des  15.  bis 
20.  Jahrhunderts«  von  J.  Tiersot.  Briefe  Meyerbeers.  —  »Emanuele  Filiberto  von  Savoyen, 
ein  Protektor  der  Musiker«  von  S.  Cordero  di  Pamparato.  —  »Dokumente  zur  Musikgeschichte 
von  Florenz«  von  L.  Cellesi.  —  »Eine  >  Messe-canzonetta<  und  ein  >Magnificat-chanson<  von 
Orlando  di  Lasso«  von  van  den  Borren.  —  »Musik  und  Literatur«  von  R.  Dusi. 

MUZYKA  IV/2,  Warschau.  —  »Zweck  und  Ziel  der  rhythmischen  Gymnastik«  von  E.Jaques 
Dalcroze.  —  »Eine  neue  Methode  der  Klaviertechnik«  von  Luta  Nunberg. 

DE  MUZIEK  II/4,  Amsterdam.  —  »Relative  Beziehungen  der  Tone  zu  den  Akkorden«  von 
Sem  Dresden.  —  »Francis  Poulenc«  von  Henry  Pruniaes.  —  »Die  Radio-Gefahr«  von  Wouter 
Paap. 

CRESCENDO  II/5,  Budapest.  —  »Vom  Aerophon«  von  Matthias  Seibe".  —  »Vom  Sphaerophon« 
von  Alexander  Jemnitz.  —  »Die  Klangfarben  der  Orchesterinstrumente  und  Gesangsstimmen 
im  Radio«  von  Hermann  Ambrosius.  —  »Uber  Filmmusik«  von  Georg  Justus. 

Eberhard  Preufiner 

MUSIK  UND  REVOLUTION  1927/11  (November),  Moskau.  —  Im  Zeichen  des  »Grofien  Oktobern 
(einleitender  Aufsatz)  steht  das  ganze  Novemberheft.  »Die  revolutionare  Musik  ist  die  Musik 
des  Aufstiegs,  der  klaren  und  tapferen  Gefiihle,  des  ungeteilten  Emptindens.  Eine  Musik  des 
Willens,  voller  Dynamik  und  leicht  begreiflich.  —  Aus  der  Reihe  neuer  Sch6pfungen,  die  mit 
der  Gegenstandlosigkeit  in  der  Musik  gebrochen  haben  und  die  von  den  Losungen  der  Revo- 
lution  widerhallen,  sind  zu  nennen:  >Das  sinfonische  Monument<  von  Gnjessin,  >Die  Trauer- 
Ode<  von  A.  Krein,  von  Schostakowitsch,  Rosslawetz  und  Schillinger  jedes  Werk  unter  dem 
Titel  >Oktober,<  >Bolschewiki<  von  Deschiowqff.« —  »Die  Kunst  und  die  Revolution«  von 
R.  Pelsche.  »Die  Musik  blieb  weit  hinter  den  anderen  Kiinsten  zuriick.  Die  erste  Fiinfjahrfeier 
der  Revolution  brachte  in  der  Musik  herzlich  wenig,  fast  ausschlieBlich  kleine  Sch6pfungen, 
deren  Eigenschaften  viel  zu  wiinschen  iibrig  lieBen:  entweder  man  horte  in  ihnen  kirchliche 
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oder  Kabarettmotive,  oder  Wehmut,  Hoffnungslosigkeit  des  Volksliedes;  nur  selten  waren  es 
gelungene  Kompositionen.  Erst  im  zweiten  Jahrfiinft  belebte  sich  das  Feld  der  Musik.  Und 
gleichzeitig  traten  die  Fragen  der  Form  hervor,  die  Grundfragen  des  musikalischen  Aufbaus. 
An  erster  Stelle  traten  die  Diskussionen  iiber  die  Rolle  und  Bedeutung  des  Volksliedes  bei 
Sch6pfung  einer  neuen  revolutionaren  Musik  und  eines  neuen  revolutionaren  Liedes.  Vom 
Volkslied  konnen  wir  uns  nicht  lossagen  .  .  .«  —  »Musik  in  den  Arbeiterklubs  seit  zehn 
Jahren«  von  Georgij  Poljanowskij .  »Bis  1925  wurden  annahernd  3000  Klubs  gezahlt,  zu  denen 
5000  Musik-  und  Chorkreise  gehorten.  Im  Jahr  1925  zahlte  man  fast  3500  Klubs  und  dazu 
gehorig  zusammen  6000  Kreise  der  allgemeinen  25000  Klubkreise.  Es  beteiligten  sich  in 
den  Musik-Chorklubs  bis  1925  14000  Personen.  Im  Jahre  1926  wuchs  die  Zahl  auf  16000, 
die  Zahl  der  allgemeinen  Klubmitglieder  auf  700000 .  Interessant  ist,  daB  fast  jeder  Klub  zu 
einer  kleinen  Musikschule  wird.«  —  »Dmitrij  Schostakowitsch«  von  M.Grinberg.  »Der  ein- 
undzwanzigjahrige  Jiingling,  vorziiglicher  Pianist,  fruchtbarer,  eigenartiger  Komponist,  trat 
plotzlich  hervor  und  nahm  eine  erste  Stelle  unter  den  jungen  Sowjetkomponisten  ein.  Seine 
vor  zwei  Jahren  in  Leningrad  aufgeftihrte  Sinfonie  erwarb  ihm  die  Anerkennung. « — 
»Russische  sinfonische  Musik  seit  zehn  Jahren«  von  Igor  GljebojJ. —  »Die  Tatigkeit  des 
musikalischen  Sektor  des  >Gossisdat<«  vonA.  Jurowskij.  —  Heft  12  (Dezember).  —  »Unsere 
Kreise  der  Saiteninstrumente «  von  W.  Jegoroff.  In  diesen  Kreisen  wird  nur  nach  Gehor  oder 
dem  Ziffersystem  gespielt.  Jegoroff  fordert  dringend,  daB  fiir  die  musikalische  Bildung  der 
Teilnehmer  gesorgt  werde,  daB  sie  Musikunterricht  erhalten,  der  leicht  und  fesselnd  gestaltet 
sein  muB.  —  »Die  musikalische  Arbeit  in  der  Gewerbeschule«  von  S.  Lunatscharskaja.  Auf 
die  unbedingte  Notwendigkeit  eines  machtvollen  Erziehungsmittels  hinweisend,  verlangt 
S.  Lunatscharskaja  den  obligatorischen  Musikunterricht  in  der  Gewerbeschule,  die  ein  Weg- 
weiser  der  groBen  Kunst  fiir  die  Bauern-  und  Arbeitermassen  werden  miisse,  deren  Kultur- 
bediirfnisse  so  schnell  wachsen,  wie  es  in  der  Geschichte  noch  nicht  dagewesen  ist.  —  »Das 
Ballett  von  K.  KortschmarejJ  >Die  leibeigene  Ballerina<«  von  L.  L.  Dieses  Ballett  wurde  vom 
Moskauer  GroBen  Theater  bei  Kortschmareff ,  der  zu  der  Gruppe  der  Revolutionskomponisten 
gehort,  auf  Grund  des  Librettos  von  Dm.  Ssmolin  bestellt.  —  »AnlaBlich  des  Artikels  >Die 
Musik  im  Licht  des  dialektischen  Materialismus<  (von  W.  u.  M.  vgl.  Heft  5/6) «  von  Josej 
Eiges.  —  »DerHanslickismus  und  die  marxistischeMethodologie«  (Eine  Antwort  von  J.Eiges) 
von  E.  N.  Schulgin  (E.  M.). 
ZEITGENOSSISCHE  MUSIK  V,  23.  November,  Moskau.  —  »Die  Vereinigung  der  zeitgenos- 
sischen  Musik  (ASM)«  von  Wl.  Derschanowskij .  —  »  A.  W.  Stantschinskij  (1888 — 1914)«  von 
A.  N.  Alexandroff.  V,  24.  Dezember. —  »Der  Oktober  und  die  neue  Musik«  von  Wl.  Derscha- 
nowskij.  —  »Zehn  Jahre  russische  sinfonische  Musik«  von  Victor  Beljajew.  —  »Die 
sinfonische  Zueignung  >Oktober<  von  Dm.  Schostakowitsch. «  —  »Die  Kantate  von  N.  Rossla- 
wetz'  >Oktober<«  von  A.  B.  —  V,  25.  Dezember.  — »Mozart  und  die  Gegenwart«  von  Igor 
GljebojJ.  —  »>La  Giara<  (Alfredo  Casella)«  von  Vict.orGljeboff.  —  »StefanStrasser«  von  W.  F. 
—  »G.  N.  Popoff«  von  W'as.  Popoff,  vierundzwanzigjahrig,  gehort  zu  den  jungen  Peters- 
burger  Komponisten.  Seinem  Charakter  und  gedanklichen  Ausdruck  nach  stehe  er  von 
zeitgenossischen  Komponisten  Hindemith  am  nachsten. —  V,  26.Dezember.  —  »Schubert 
und  die  Gegenwart«  von  Igor  GljebojJ.  —  »A.  A.  Spendiaroff  und  die  armenische  Musik« 
von  Victor  Beljajew.  Die  Anfange  der  armenischen  Musik  reichen  in  das  12.  Jahrhundert 
zuriick.  Die  armenische  Volksmusik  zerfallt  in  zwei  Arten:   1.  spezifisch  armenische 
Melodien  und  2.  Melodien  mit  persischem  und  teils  tiirkischem  Einschlag.  Bis  zur  zweiten 
Halfte  des  19.  Jahrhunderts  war  die  Musik  die  gleiche  wie  vor  700  Jahren.  Eine  der  ersten 
sich  auswirkenden  Krarte  der  kiinstlerischen  Musik  Armeniens  war  X.  Kara-Mursa  (f  1902), 
ein  popularer  Organisator  von  Volksch6ren,  fiir  die  er  vielstimmige  Bearbeitungen  des 
armenischen  Volksliedes  schuf.  Kara-Mursa  hatte  keinerlei  musikalische  Ausbildung  er- 
halten.  Der  erste  eigentliche  armenische  Musiker  war  Makar  Jekmaljan  (f  1905).  Komitas 
Keworkjan,  der  erste  armenische  Komponist,  ist  bemiiht,  den  Kontrapunkt-Stil  in  die 
armenische  Musik  einzufiihren.   Der  einzige  armenische  Komponist,  dessen  Technik 
zweifellos  auf  der  Hohe  der  heutigen  Forderung  steht,  ist  Alexander  A.  Spendiaroff,  ein 
Schiiler  von  Rimskij-Korssakoff.  Aus  seinen  Kompositionen  spricht  ein  feines  Gefiihl  und 
eine  angeborene  Neigung  zur  ostlichen  Musik. 

M.  Kiittner 
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BUCHER 

BEETHOVENIANA 

EIN  NOTIERUNGSBUCH  VON  BEETHOVEN 
aus  dem  Besitze  der  Preujiischen  Staats- 
bibliothek  zu  Berlin,  vollstandig  herausgegeben 
und  mit  Anmerkungen  versehen  von  Karl 
Lothar  Mikulicz.  Verlag:  Breitkopt  &  Hartel, 
Leipzig.  >. 

Bei  der  Beurteilung  des  vorliegenden  statt- 
lichen  Bandes  sieht  man  sich  aus  der  Stellung 
eines  Kritikers  in  die  eines  bloBen  Bericht- 
erstatters  gedrangt.  Die  Art  und  Weise  der 
Ausgabe  dieses  Beethovenschen  Skizzen- 
buches  laSt  namlich,  da  nur  dessen  Entziffe- 
rung,  nicht  auch  die  Nachbildung  geboten 
wird,  eine  Bewertung  der  Ubertragung  nicht 
gut  zu.  Ohne  das  Urbild  oder  ein  Faksimile  vor 
sich  zu  haben,  wird  es  unentschieden  bleiben 
miissen,  ob  moglichste  Kenntnis  und  Sorgialt 
an  die  Deutung  der  Noten  und  gelegentlichen 
Buchstaben  und  Worter  gewendet  worden 
seien.  Begniigen  wir  uns  daher  hier  mit  der 
bloBen  Beschreibung  der  Ver6ffentlichung. 
Es  geschieht  zum  ersten  Male  in  Deutschland, 
daB  ein  ganzes  Skizzenbuch  Beethovens  in  der 
Ubertragung  veroffentlicht  wird.  (Der  Heraus- 
geber  behauptet,  es  geschehe  iiberhaupt  zum 
ersten  Male:  Von  der  gleichialls  vollstandigen 
Ver6ffentlichung  des  sog.  »Moskauer  Skizzen- 
buches«,  die  kurzlich  zur  Jahrhundertfeier  in 
einer  russischen  Musikzeitschrift  geboten 
wurde,  hatte  er  wohl  nicht  rechtzeitig  Kennt- 
nis,  um  ihrer  noch  in  seiner  Einleitung  zu  ge- 
denken.)  Mikulicz  geht  von  dem  Gedanken 
aus,  daB  die  Forschung  gegenwartig  die  Prlicht 
habe,  iiber  Nottebohms  beschreibende  Aus- 
wertung  von  Skizzenauswahlen  hinauszu- 
kommen  und  die  Entwurfbiicher  vollstandig 
zuganglich  zu  machen.  Erst  wenn  der  vor- 
handene  Skizzenbestand  »vollstandig  erfaBt 
und  ediert«  werde,  sei  »eine  verhaltnismaBig 
sichere  Grundlage  fiir  alle  Untersuchungen  ge- 
schaffen,  die  auf  das  Beethovensche  Schaffen 
gerichtet  sind«.  Die  Wahl  des  Herausgebers 
fiel  zuerst  auf  den  vorliegenden  Band,  weil 
Nottebohm  sich  seiner  in  seinen  Arbeiten  nur 
oberAachlich  f angenommen  hatte.  Uber  den 
Band  selbst  an  dieser  Stelle  nur  wenige  Auf- 
schliisse:  Er  besteht  aus  186  Seiten  in  her- 
kommlichem  Notenquerformat,  von  denen 
172  hauptsachlich  mit  Tinte,  gelegentlich  mit 
Bleistift  beschrieben  sind,  und  enthalt  Ent- 
wiirfe  besonders  aus  den  Jahren  um  1800: 


Zur  Sonate  pathĕtique,  zum  ersten  Quartett 
aus  op.  18,  zu  den  Violinsonaten  op.  23  und  24, 
den  Klaviersonaten  op.  26  und  27 1,  der 
siebenten  Bagatelle  aus  op.  33,  der  2.  Sinfonie, 
dem  Prometheus-Ballett  und  der  Egmont- 
Musik.  Mikulicz  bietet  zu  seinen  miihevollen 
Entzifferungen  beinah  Seite  fiir  Seite  ausfiihr- 
liche  und  offenbar  sehr  sorgialtige  Anmer- 
kungen,  die  sich  auf  AuBeres  und  Inneres  er- 
strecken:  auf  das  Aussehen  des  Blattes  und 
der  Schriftziige,  Unsicherheiten  der  Deutung 
u.  a.  Drei  Inhaltsverzeichnisse  erleichtern  die 
Orientierung  auBerordentlich ;  dem  dritten 
sind  die  Skizzen  zugewiesen,  die  Beethoven 
nicht  weiter  (oder,  gewiB  in  ganz  seltenen 
Fallen,  in  unbekannten  Werken)  verwendet 
hat.  Uber  des  Herausgebers  klare  Unterschei- 
dung  von  Einfall,  Entwurf  und  Bruchstiick 
lese  man  S.  25  der  Einleitung  nach.  Der  Vor- 
wurf,  Mikulicz  habe  seine  Veroffentlichung 
doch  nur  beschrieben,  nicht  auch  in  inneren 
Zusammenhang  mit  Beethovens  Schaffen  ge- 
bracht,  wird  durch  die  Erklarung  gegenstands- 
los,  er  bereite  als  Erganzung  eine  Abhandlung 
vor,  »in  der  das  gegebene  Material  in  werk- 
geschichtlicher  und  stilkritischer  Hinsicht 
durchgearbeitet  ist«.  Das  wird  moglicherweise 
eine  besonders  bedeutungsvolle  Arbeit  ab- 
geben. 

Hoffentlich  gibt  die  vorliegende  Ver6ffent- 
lichung  den  AnstoB  dazu,  der  Forschung 
weitere  wichtige  Skizzenbiicher  des  Meisters 
in  der  Ubertragung,  tunlichst  aber  auch 
gleichzeitig  im  Faksimile,  zuganglich  zu 
machen.  Max  Unger 

ANTON  SCHINDLER:  Ludwig  van  Beethoven. 
5.  Aufi.,  neu  herausgegeben,  mit  einer  Ein- 
leitung  und  Anmerkungen  versehen  und  mit 
weiteren  Bildern  und  Faksimiles  ausgestattet 
von  Fritz  Volbach.  Aschendorffsche  Verlags- 
buchhandlung,  Miinster  i.W. 
Anton  Schindler,  der  Sekretar  Beethovens  in 
dessen  letzten  Lebensjahren,  hat  mit  seiner 
Biographie  des  Meisters,  die  zum  erstenmal  im 
Jahre  1840  und  bis  1860  in  vierter  Auflage 
erschien,  ebenso  der  Forschung  wie  den 
ernsten  Musikfreunden  einen  groBen  Dienst 
erwiesen.  Wenn  sein  Werk  auch  nicht  die 
groBe  Zuverlassigkeit  der  biographischen  Bei- 
trage  etwa  Fr.  G.Wegelers,  F.  Ries'  und  G.v. 
Breunings  besitzt,  so  weht  einem  daraus  doch 
ebenfalls  das  unmittelbare  Erlebnis  des  Mei- 
sters  entgegen;  zudem  war  es  dessen  erste  ge- 
rundete  Lebensbeschreibung  von  groBerem 
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Werte.  Nach  einem  Zeitraum  von,  wie  man  sagt, 
zwei  Menschenaltern  erscheint  nun  unter  Be- 
treuung  Fritz  Volbachs  im  gleichen  Verlage, 
wo  Schindler  alle  anderen  herausgab,  die 
fiinfte  Auflage.  (Nebenbei  sei  vermerkt,  daB 
Eduard  Hiiffer,  heutiger  Mitbesitzer  des  Ver- 
lages,  vor  nunmehr  fast  20  Jahren  eine  Disser- 
tation  iiber  Schindler  verfaBte,  die  Volbach  als 
Unterlage  fiir  seine  biographische  Einleitung 
gedient  hat.)  Selbstverstandlich  hat  der  Her- 
ausgeber  Schindlers  Text  der  dritten  Auflage 
(die  der  vierten  gleicht)  vollig  unangetastet 
gelassen.  AuBer  der  Einleitung  fiigte  er  u.  a. 
mehrere  Seiten  Anmerkungen,  eine  Metro- 
nomisierung  von  Beethovens  Sinfonien  nach 
Franz  Wiillner  und  ein  —  in  friiheren  Auf- 
lagen  sehr  vermiBtes  —  Namenregister  hinzu; 
auch  gab  der  Verlag  weitere  Abbildungen  und 
die  Nachbildung  eines  Schindlerschen  Briefes 
bei.  Uber  die  Stellung  Volbachs  zu  Schindler — 
beide  sind  sich  noch  selbst  begegnet  —  sei 
noch  gesagt,  daS  er  dem  Beethoven-Biogra- 
phen  denkbare  Hochschatzung  und  Verehrung 
entgegenbringt  und  ihn  gegen  die  mancherlei 
AngriHe,  die  gegen  ihn  gerichtet  wurden,  in 
Schutz  nimmt.  »Nicht  nur,  daB  man  die  Rich- 
tigkeit  seiner  Darstellung  in  Zweifel  zog,  man 
verdachtigte  auch  seinen  Charakter«  (S.  VI). 
Nun,  schon  der  bedeutendste  Biograph  des 
Tondichters,  A.W.Thayer,  derSchindler  auch 
noch  selbst  besuchen  konnte,  hat  dessen 
Mitteilungen  immer  mit  groBer  Vorsicht  be- 
nutzt  und  besonders  seine  Darstellung  von 
Ereignissen,  wobei  er  nicht  gegenwartig  war, 
als  unzuverlassig  hingestellt,  und  S.  379  gibt 
Volbach  selbst  zu,  daB  die  feindliche  Stellung 
von  Karl  Holz  und  Schindler  dessen  Blick 
triibe,  so  oft  er  auf  jenen  zu  sprechen  komme. 
Dies  war  aber  zweifellos  auch  sonst  nicht 
selten  der  Fall.  Es  ware  geradezu  ein  groBes 
Verdienst,  wenn  einmal  ein  Beethoven- 
Forscher  die  Unmenge  von  Schindlers  falschen 
Angaben  —  zweifellos  zumeist  unabsicht- 
lichen  —  irgendwo  berichtigen  wollte.  Von 
Volbachs  verhaltnismaBig  sparsamen  eigenen 
Anmerkungen  braucht  hier  nur  gerade  die 
allerletzte  verbessert  zu  werden:  Das  im  Marz 
1927  in  Velhagen  und  Klasings  Monatsheften 
erschienene  »neue  Jugendbild«  des  Meisters  ist 
ganz  gewiB  unecht.  Gerade  die  yon  seinem 
Entdecker  behauptete  Beethoven-Ahnlichkeit, 
die  den  Hauptbeweis  fiir  seine  Echtheit  er- 
geben  soll,  trifft  nicht  im  mindesten  zu,  wie 
auch  die  Kleidung  eher  auf  einen  jungen  Edel- 
mann  denn  auf  den  Bonner  Musikersohn 
passen  will.  —  Im  iibrigen  sei  noch  der  Aschen- 


dorffschen  Verlagsbuchhandlung  fiir  die  wiir- 
dige  Ausstattung  der  neuen  Auflage  Schindlers 
gedankt.  Max  Unger 

BEETHOVEN-ZENTENARFEIER,  Wien  26. 
bis  31.  Marz  1927: 

1 .  Festbericht,  vorgelegt  vom  Exekutivkomitee 
der  Feier. 

2.  Internationaler  Musikhistorischer  Kongreji. 
Universal-Edition,  Wien. 

DemFestbericht  der  groBenWienerBeethoven- 
Zentenarfeier  brauchen  hier  nur  wenige  Worte 
der  Berichterstattung  gewidmet  zu  werden. 
Von  Guido  Adler,  der  Seele  der  ganzen  Feier 
und  Tagung,  stammt  das  kurze  Vorwort.  Im 
iibrigen  enthalt  dieser  erste  schmalere  der 
beiden  Bande  hauptsachlich  die  Namen  der 
AusschuBmitglieder,  der  fremden  Regierungs- 
vertreter  und  der  Vertreter  aus-  und  inlan- 
discher  Institute,  der  Mitglieder  des  Kon- 
gresses  und  der  auswartigen  Festteilnehmer, 
den  Wortlaut  der  Adressen,  Telegramme  und 
sonstigen  Zuschriften,  sowie  der  Konzert-  und 
Theaterspieholgen;  endlich  den  Wortlaut  der 
verschiedenen  Ansprachen  und  der  Festreden 
Hermann  Aberts,  Romain  Rollands  und 
Edwards  J.  Dents. 

Im  anderen  Bande  sind  die  meisten  der  91 
Referate,  die  beim  gleichzeitigen  Internatio- 
nalen  Musikhistorischen  KongreB  gehalten 
wurden,  vereinigt;  nur  einige  wenige  wurden 
im  Auszug  wiedergegeben.  Bei  der  Fiille  der 
Vortrage  muB  ich  mich  hier  auf  die  Anfiihrung 
einer  Auswahl  bemerkenswerter  Referate  aus 
der  Beethoven  gewidmeten  Sektion  beschran- 
ken,  die  allein  iiber  ein  Drittel  einschloB. 
(Die  iibrigen  Sektionen  behandelten  Musik- 
geschichte,  Kirchenmusik,  Musikbibliographie 
und  Methodologie;  diese  dazu  die  Gebiete  der 
Asthetik,  Psychologie,  Instrumentenkunde 
und  vergleichenden  Musikwissenschaft) .  Uber 
Beethoven  und  seine  rheinische  Heimat  haben 
L.  Schiedermair  (Bonn)  und  P.  Kaufmann 
(Berlin)  gesprochen;  iiber  seine  namischen 
Verwandten  E.  Closson  (Briissel).  Beethovens 
Verhaltnis  zur  Religion  kennzeichnete  K. 
Weinmann  (Regensburg)  als  das  des  positiv 
glaubigen  Mannes  und  des  treuen  Sohnes  seiner 
katholischen  Kirche.  A.  Orel  (Wien)  auBerte 
sich  zum  Begriff  der  Wiener  Klassik;  H. 
Springer  (Berlin)  —  mit  durchaus  richtigem 
Endergebnis  —  iiber  Beethoven  und  dieMusik- 
kritik.  (Eine  kleine  Verbesserung  dazu  neben- 
bei:  Die  beriihmten  »Leipziger  Ochsen«  habe 
ich  im  Marzheft  der  »Musik«  vom  Jahre  1925 
als  bloBe  »Leipziger  Rezensenten«  entlarven 
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konnen.)  Viel  Nachdenkliches  berichtete 
K.  Hasse  (Tiibingen)  zum  Thema  »Art  und 
Wesen  der  Tonsprache  Beethovens«.  In  seinem 
Referat  iiber  »Beethoven  Romantiker?«  wies 
W.  Nagel  (Stuttgart)  aus  der  rnusikalischen 
und  geistigen  Einstellung  des  Tondichters 
nach,  daS  er  »die  Romantik  erlebt  und  iiber- 
wunden«  habe.  Formaltechnische  und  ver- 
wandte  Themen  behandelten  A.  Willner 
(Wien),  J.  Miiller-Blattau  (Konigsberg),  J. 
Krohn  (Helsinski),  F.  Rosenthal  (Wien),  Fr. 
Marschner  (Wien),  R.  Steglich  (Hannover), 
A.  Einstein  (Miinchen)  und  H.  Mersmann 
(Berlin) ;  die  letzten  beiden  in  ihren  Vortragen 
iiber  »Beethoven  und  die  Polyphonie«  und 
»Beethovens  zyklisches  Formprinzip«  von  be- 
sonders  hoher  Warte  aus.  Nicht  minder  fes- 
selnd  die  Studie  iiber  die  »Enharmonik 
(>Polare  Harmonik<)  bei  Beethoven«  von  H. 
Stephani  (Marburg  i.H.).  Die  Gegensatzlich- 
keit  der  musikalischen  Skizzen  Schumanns  und 
Beethovens  beleuchtete  W.  Gurlitt  (Freiburg 
i.  B.).  Das  Reierat  K.  L.  Mikulicz'  (Berlin) 
ging  mit  seiner  Ver6ffentlichung  eines  Notie- 
rungsbuches  Beethovens  Hand  in  Hand.  Wein- 
manns  Vortrag  wurde  beriihrt  und  erganzt 
durch  die  Referate  »Das  konfessionelle  Ele- 
ment  bei  Beethoven«  von  A.  Schnerich  (Wien) 
und  »Beethoven  Kirchenmusiker  ? «  von  J. 
Wolf  (Berlin).  Ferner  sehr  aufschlu6reich 
die  Ausiiihrungen  B.  Sirolas  (Zagreb)  iiber 
»Haydn  und  Beethoven  und  ihre  Stellung  zur 
kroatischen  Volksmusik«;  bei  aller  Knapp- 
heit  wertvoll  auch  das  Reierat  R.  Haas'  (Wien) 
iiber  den  Kanon  im  Fidelio;  dankenswert  end- 
lich  die  Aufschliisse  J.  G.  Prod'hommes  (Paris) 
iiber  die  Einfiihrung  Beethovenscher  Musik  in 
Frankreich  und  J.  V.  da  Mottas  iiber  Beet- 
hoven  in  Portugal. 

Es  muB  mit  diesen  Andeutungen  iiber  den 
reichen  Inhalt  sein  Bewenden  haben.  Der 
Besitz  des  Bandes  wird  jedem  Teilnehmer  am 
Kongresse  und  jedem  Musikhistoriker  wie 
auch  vielen  sonstigen  Beethoven-Freunden 
Bediirfnis  sein;  denn  er  hat  hohen  Wert  iiber 
die  Tagung  selbst  hinaus.  Ahnliches  gilt  aber 
auch  fiir  den  »Fiihrer  durch  die  Beethoven- 
Zentenarausstellung  der  Stadt  Wien«,  der  im 
Selbstverlag  der  Gemeinde  Wien  erschienen 
ist.  Dessen  Untertitel  »Beethoven  und  die 
Wiener  Kultur  seiner  Zeit«  gewahrt  bereits 
eine  Vorstellung  von  dem  groBen,  des  Ton- 
dichters  wiirdigen  Unternehmen,  das  so  viele 
kostbarste  Erinnerungen  an  Beethoven  und 
Alt-Wien  wie  noch  keine  iriihere  Ausstellung 
vereinigte.  Max  Unger 


AUGUST  HALM:  Beethouen.  Max  Hesses  Ver- 
lag,  Berlin  1927. 

Ein  grandioses  musikalisches  Selbstbekennt- 
nis  ist  diese  Schrift  Halms.  Dinge,  die  wir 
sonst  gern  verschweigen  oder  mit  theoretischen 
Verkleidungen  beschonigen,  werden  mit  aller 
Offenheit  ausgesprochen.  So  entsteht  ein 
wahrheitsgemdjies  Bild  von  dem,  was  Beet- 
hovenunserer  Zeit  bedeutet.  Von  jenemkritik- 
losen  Konzertpublikum,  das  wir  alle  kennen, 
wird  mit  Recht  behauptet,  seine  Beethoven- 
Verehrung  sei  Ausdruck  eines  eitlen  »Sich- 
selbst-wichtig-nehmens«.  Auf  der  anderen 
Seite  sieht  Halm  die  Jugend,  die  Weckerin 
einer  vokalen  Renaissance,  in  direkter  Ableh- 
nung  Beethoven  gegeniiber.  Wo  ist  also  noch 
die  Bedeutung  Beethovens  fiir  unsere  Zeit  ? 
Halm  erfahrt  sie  in  den  rein  musikalischen 
Werten  von  Beethovens  Musik  und  unter- 
sucht  nun  in  allen  Einzelheiten  der  Form,  der 
Harmonik,  der  Melodik  und  des  Rhythmus 
ihre  musikalische  Erscheinung.  Dabei  ver- 
mittelt  er  wertvollste  Erkenntnis  musika- 
lischer  Grundkrafte.  So,  wenn  er  die  Kunst 
der  Form  beim  Komponisten  einfach  die 
Kunst  um  das  »Weiterwissen,  das  Sich- 
weiter-finden «  nennt;  dann,  wenn  er  auf  die 
Verwandtschaft  zwischen  Haydn  und  Beet- 
hoven  hinweist.  Selbstverstandlich  steht  in 
einer  solchen  personlich  gefaBten  Schrift 
manches,  das  nicht  jeder  annehmen  wird. 
Statt  der  stellenweise  konstruierten  Trennung 
von  Melodie  und  Harmonie  scheint  mir  z.  B. 
die  Lehre  Jodes,  die  die  enge  Verbundenheit 
von  Melodie,  Harmonie  und  Rhythmus  auf- 
weist,  fruchtbarer.  Andere  Aussagen  konnen 
zu  MiBverstandnissen  AnlaB  geben,  wie  jene, 
in  der  Beethovens  Musik  »besser,  reicher  und 
groBer  als  die  Mozarts«  genannt  wird.  Auch, 
was  auf  Seite  318  iiber  das  Chorwesen  gesagt 
ist,  wird  die,  die  es  betrifft,  kranken.  Aber  all 
dies  sind  kaum  in  Betracht  kommende  Einzel- 
heiten.  Die  groBe  Linie  dieses  Buches,  das 
allen  empfohlen  sei,  die  ernsthaft  um  eine 
Stellung  zu  Beethoven  ringen  —  und  wer  tate 
das  nicht!  —  miindet  in  die  Worte:  »Was  uns 
angeht  und  uns  obliegt,  und  was  uns  wahrlich 
zusetzen  und  heiB  machen  sollte,  ist  die  Ein- 
sicht:  Nichts  von  der  ganzen  Musik,  die  wir 
kennen,  wenn  es  uns  Beethovens  Musik 
raubte,  bote  uns  Ersatz  fiir  diese;  verl6ren 
wir  den  Zugang  zu  Beethoven :  keiner  groBeren, 
keiner  jammerlicher  unverantwortlichen  gei- 
stigen  Verarmung  konnten  wir  uns  selber 
schuldig  machen.«  So  triumphiert  auch  heute 
noch  der  Geist  in  Beethovens  Musik,  jenseits 


KRITIK  —  BttCHER  457 

tllillllHIHIIIHIIIIIIIIIIIllllllHtlllll  Illlll  I!l!lllllllll!llll!lll!ll  Illll  lll|l|llll  I  IIMII  Illlll  IIIIIIIIIMII  |l|l  IIUIIIIIIII!!!!!  II 1 1  Nlllllll!  II 1 1 II  l!!l!!ll  llllll!!!!!!!  III  llllllllllllillllll  Illlllltl 


von  unwissenden  Schwarmern  und  unberiihrt 
von  persdnlichen  Gegnern.  Halms  Schrift  wird 
auiriitteln.  Eberhard  Preufiner 

JOSEPH  AUG.  LUX:  Ludwig  uan  Beethoven. 
Sein  Leben  und  Schaffen.  Verlag:  Deutsche 
Buchgemeinschaft,  Berlin. 
Seinem  Beethoven-Roman  »Unsterbliche  Ge- 
liebte«  laBt  der  Verfasser  hier  noch  ein  biogra- 
phisches  Buch  iiber  den  Tonmeister  folgen.  Es 
ist  namlich  fast  ausschlieBlich  biographisch 
eingestellt,  und  das  ist  auch  gut  so;  denn  nach 
den  wenigen  Proben  des  Bandes  zu  urteilen, 
sind  musikalische  Werkerklarungen  zweifel- 
los  nicht  das  dem  Verfasser  angemessenste  Ge- 
biet.  Daiiir  ist  die  Darstellung  des  Lebens  von 
liebevoll  einfiihlender,  gewinnend  schlichter 
Art  und  stellt  den  Genius  lebensvoll  und  an- 
schaulich  hinein  in  die  alte  Wiener  Kultur.  So 
erscheint  das  Buch  fiir  den  Leserkreis  einer 
Buchgemeinde  durchaus  geeignet  —  trotz 
einer  Reihe  kleinerer  Versehen  und  kritisch 
nicht  genau  abgewogener  Urteile  und  Mit- 
teilungen.  Von  minder  wichtigen  Dingen  sehe 
ich  ab  und  verbessere  nur:  Der  Kaufmann 
Vocke,  in  dessen  Stammbuch  sich  Beethoven 
eintrug,  war  kein  gebiirtiger  Bonner,  sondern 
ein  Niirnberger  (S.  52) ;  unter  dem  Bild  nach 
S.  64  muB  stehen:  »Nach  Stainhausers  Zeich- 
nung  von  Joh.  Neidl«  (nicht  »Steinhauser«  und 
)>Steidl«);  der  Hinweis  Beethovens  auf  Shake- 
speares  »Sturm«  bezieht  sich  nicht  auf  die 
pathetische  sondern  auf  die  d-moll-Sonate 
aus  Werk  31  (S.  115);  Freund  Nikolaus 
v.  Zmeskall  war  nicht  im  Freiherrnstande 
(S.  144);  im  Jahre  1811  war  Tobias  Haslinger 
noch  nicht  im  Verlage  von  S.  A.  Steiner  tatig 
(S.  179);  Letronne  (nicht  Latronne)  heiBt  der 
Zeichner,  dessen  Bild  dem  Stecher  H6fel  als 
Vorlage  diente  (S.  210) ;  Brauchle  (nicht 
Brauchler) ,  der  im  Hause  der  Grafin  angestellte 
Magister,  der  haufig  in  Beethovens  Briefen  an 
seinen  »Beichtvater«  —  eben  die  Grafin  — 
vorkommt  (S.  221) ;  der  Satz  »Er  ist  durch  und 
durch  Romantiker«  zeigt,  selbst  nur  auf  den 
Menschen  Beethoven  bezogen,  sein  Wesen  in 
ganz  falschem  Lichte  (S.  288) .  Noch  bleibt  (zu 
S.  79  f.  und  spater)  einzuwenden,  daB  die  An- 
nahme,  Therese  Brunsvik  sei  die  Verlobte  und 
»Unsterbliche  Geliebte«  des  Tonmeisters  ge- 
wesen,  nun  endlich  aus  dem  neueren  Beet- 
hoven-Schrifttum  verschwinden  miiBte;  hat 
doch  selbst  La  Mara,  die  mit  aller  Zahigkeit 
und  Liebe  an  diesem  von  Thayer  mit  allem 
Vorbehalt  gemachten  Vorschlag  hing,  durch 
Dokumente  belehrt,  in  der  Angelegenheit  zum 


Riickzug  blasen  miissen  (vgl.  ihr  Buchlein 
»Beethoven  und  die  Brunsviks«,  Leipzig  1921) ; 
ferner  daB  Beethoven  den  bekannten  Brief  an 
Therese  Malfatt  nicht  1807  oder  1808,  sondern 
im  Friihjahr  18 10  geschrieben,  daB  also  diese 
Liebesangelegenheit  spater  gespielt  hat,  als 
Lux  annimmt  (S.  146  f.).  —  Das  Buch  wird 
im  iibrigen  mit  32  Abbildungen  und  in  ge- 
diegener  Aufmachung  dargeboten, 

Max  Unger 

EMIL  LUDWIG:  Kunst  und  Schicksal.  Vier 
Bildnisse.  Verlag:  Ernst  Rowohlt,  Berlin. 
Von  den  vier  »Bildnissen«  dieses  Bandes  — 
Rembrandt,  Beethoven,  Weber  und  Balzac  — 
ist  das  des  Wiener  Genius  besonders  groB  in 
seiner  ganzen  Menschlichkeit  gesehen;  dazu 
in  seinem  Kiinstlertum  stark  erfiihlt  und  in 
der  Auszeichnung  mit  der  stilistischen  Vir- 
tuositat  hingelegt,  die  an  Ludwigs  Werken 
immer  glanzender  zutage  tritt.  Ein  »Forscher« 
ist  der  Verfasser  natiirlich  nicht,  will  es  auch 
gar  nicht  sein.  Daher  die  Bemerkung  nur 
nebenbei,  daB  einige  wenige  Einzelheiten  der 
Beethoven-Kritik  nicht  standhalten.  Auch  ein 
durchgebildeter  Musiker  ist  er  wohl  nicht;  die 
paar  poetisierenden  Versuche  musikalischer 
Werkerklarung  beweisen  es.  Man  liest  dariiber 
hin  und  freut  sich  des  Genusses,  den  die  Dar- 
stellung  der  Personlichkeit  des  Tondichters 
bereitet.  Zu  der  fast  immer  auBerst  reizvollen 
Charakteristik  Webers,  die  die  Musiker  von 
den  anderen  Bildnissen  des  Bandes  besonders 
noch  angeht,  sei  hier  verbessernd  nur  auf  zwei 
wichtige  neuere  Entdeckungen  Dr.  Fr.  Hefeles 
(Freiburg  i.  Br.),  die  noch  immer  nicht  ge- 
niigend  bekannt  sind,  hingewiesen:  Der  Vater 
Franz  Anton  v.  Weber  war  nicht  osterreichi- 
scher  sondern  siiddeutsch-alemannischer  Ab- 
kunft  mit  einemSchusse  franzosischenBlutes; 
jene  Angabe  ist  offenbar  eine  bewuBte  Irre- 
fiihrung  des  Kiinstler-Abenteurers.  Er  war 
auch  weder  Baron  noch  adelig,  sondern  hatte 
sich  seinen  Adelsstand  —  mit  aller  Wahr- 
scheinlichkeit  —  aus  Niederosterreich  er- 
schlichen.  Daher  auch  sein  angebliches  oster- 
reichisches  Blut.  Diese  Feststellungen  sind  be- 
sonders  auch  fiir  die  stilistische  Deutung  der 
Musik  des  Sohnes  von  groBem  Werte. 

Max  Unger 

J.G.  PROD'HOMME:  Beethouen.  Racontĕ  par 
ceux  qui  1'ont  vu.  Lettres,  Mĕmoires,  etc. .  .  . 
rĕunis  et  traduits.  A  Poccasion  du  centenaire. 
Librairie  Stock  (Delamain  et  Boutelleau), 
Paris. 
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Diese  erste  franzosische  Sammlung  zeitgenos- 
sischer  Berichte  iiber  Beethoven  wird  allen 
Franzosen  etwa  die  gleichen  Dienste  leisten 
wie  uns  die  fruher  erschienenen  und  ahnlich 
angelegten  deutschen  von  Julius  Kerst  und 
Albert  Leitzmann;  sie  unterscheidet  sich  von 
diesen  in  der  Hauptsache  durch  die  Beschran- 
kung  auf  die  Lebenszeit  Beethovens  etwa  nach 
1800,  also  auf  einen  Zeitabschnitt,  der  mit  der 
Ubergangszeit  des  Meisters  vom  Pianisten  zum 
vorwiegend  schaffenden  Kiinstler  einsetzt.  Der 
Band  darf  als  eine  gute  und  reichliche  Auslese 
der  wesentlichsten  Berichte  seiner  Freunde 
und  Bekannten  bezeichnet  werden;  letzte 
Vollstandigkeit  strebt  eroffenbar  ebensowenig 
an  wie  neue  Nachweise  einschlagiger  Schilde- 
rungen.  Max  Unger 

HEINRICH  NELSON:  Beethoven,  der  Mensch. 
Rede,  gehalten  auf  dem  siebenten  Bundestage 
des  Internationalen  Jugendbundes  1925.  Ver- 
lag:  »Offentliches  Leben«,  Stuttgart  1927. 
Auf  die  politische  Tendenz  dieser  Charakte- 
ristik  des  Menschen  Beethoven  soll  hier  nicht 
eingegangen  werden.  Was  der  Verfasser  sonst 
mitteilt,  ist  von  wohltuender  Warme  durch- 
stromt,  aber  von  bescheidener  Warte  aus  ge- 
sehen,  und  mit  Riicksicht  auf  seinen  Horer- 
und  Leserkreis,  mehr  als  »volkstumlich«  vor- 
gebracht.  (DaB  sogar  die  Ubersetzungen  von 
Fremdw6rtern,  wie  Komponist,  Epoche,  Kon- 
sul  usw.,  in  Fu8noten  angegeben  sind,  diene 
zum  Beweis  fiir  solche  Voraussetzungslosig- 
keit  in  allen  Dingen.)  Besonders  beriicksich- 
tigt  sind  anekdotische  Mitteilungen  iiber  den 
Tondichter.  Von  den  wenigen  Sachirrtiimern, 
die  auf  falschen  Uberlieferungen  beruhen 
diirften,  sei  hier  nicht  weiter  die  Rede. 

Max  Unger 

LUDWIG  VAN  BEETHOVENS  Musik  zu 
Goethes  Trauerspiel  Egmont.  Verbindende 
Worte.  Grillparzers  unuollendete  Dichtung,  er- 
ganzt  von  Moritz  Mayer.  Osterreichischer 
Bundesverlag  fiir  Unterricht,  Wissenschaft 
und  Kunst,  Wien  1927. 
DaB  Grillparzer  den  Versuch  unternommen 
hat,  die  Textverbindung  zur  Egmont-Musik 
fiir  die  Konzertauffiihrung  zu  schaffen,  ist 
wenig  bekannt,  weil  die  Arbeit  nicht  vollendet 
und  nur  in  die  Gesamtausgaben  des  Dichters 
aufgenommen  worden  ist.  Dieser  hat  seine 
99  Verszeilen  fiir  ein  Konzert  der  Wiener  Ge- 
sellschaft  der  Musikfreunde  im  Jahre  1834  als 
Ersatz  fiir  den  Mosengeilschen  Text  geschrie- 
ben,  der  von  der  Zensur  beanstandet  worden 


war.  M.Mayer  hat  den  Versuch  unternommen, 
das  Bruchstiick  zu  erganzen.  Er  tat  es,  ohne 
natiirlich  die  Hohe  der  Poesie  Grillparzers  zu 
erreichen,  mit  Formtalent  und  durchaus  in 
des  Dichters  Sinne,  so  daB  die  vorliegende 
Fassung  der  Beachtung  empfohlen  werden 
darf.  Das  heiBt,  vorausgesetzt,  daB  man  iiber- 
haupt  die  Konzertauffiihrung  der  Musik  zu 
befiirworten  geneigt  ist.  Referent  ist  vielmehr 
der  Ansicht,  sie  sei  nur  mit  der  Szene  am 
Platze.  Max  Unger 

* 

THEODOR  WIEHMAYER:  Musikalische 
Formenlehre  in  Analysen.  Band  I:  Grund- 
formen.  Heinrichshofens  Verlag,  Magdeburg. 
Seit  der  Ver6ffentlichung  seiner  »Musika- 
lischen  Rhythmik  und  Metrik  «  darf  Wiehmayer 
das  Verdienst  fiir  sich  in  Anspruch  nehmen, 
in  die  Mauer,  welche  die  herkommlichen  und 
heute  vielfach  erstarrten  Formbegriffe  um- 
schlieBt,  eineentscheidendeBresche  geschlagen 
zu  haben,  und  zwar  ohne  jenem  so  hoch- 
trabendem  Umstiirzlertum  zu  verfallen,  wie 
es  mehr  Gehor  als  Beachtung  findet  und  mehr 
Worte  als  Begriffe  vermittelt.  Der  wichtigste 
Vorganger  —  Hugo  Riemann  —  hatte  durch 
viel  papierne  Ubertheorie  und  durch  seine 
heute  bereits  als  Curiosa  geltenden  »Phrasie- 
rungsausgaben«  dieses  ganze  Gebiet  nicht 
wenig  verwirrt  und  diskreditiert,  so  daB,  wah- 
rend  man  sich  der  Erf  orschung  zeitgenossischer 
Harmonik  und  Kontrapunktik  mit  Eifer  hin- 
gab,  iiber  die  Erkenntnisse  der  formbildenden 
Elemente  des  Metrums  und  des  Rhythmus 
weiterhin  dichte  Schleier  ausgebreitet  lagen. 
Der  Verfasser  hat  nun  dem  erwahnten  Haupt- 
werke  eine  »Musikalische  Formenlehre  in 
Analysen«  folgen  lassen,  welche  das  ge- 
wonnene  System  praktisch  begriindet  und  aus- 
wertet,  indem  alle  jene  so  zarten  und  wandel- 
baren  Begriffe  vom  Motiv  und  Takt,  vom 
»KlangfuB«  und  der  Phrase  bis  zur  »Doppel- 
satzgruppe«,  der  »unregelmaBigen  Periode« 
und  der  »zusammengesetzten  dreiteiligen  Lied- 
form«  durch  sorgfa!tig  ausgewahlte  und  ana- 
lysierte  Literaturbeispiele  erklart  und  belegt 
werden.  Wesentlich  ist  hiebei,  daB  diese  for- 
male  Analyse  nicht  darin  besteht,  sich  an  den 
NormaHormen  der  zwei-,  vier-  und  acht- 
taktigen  Gebilde  Geniige  sein  zu  lassen,  son- 
dern  daB  gerade  die  kleineren  und  feineren 
»unregelmaBigen«  Elemente,  wie  Dehnungen, 
Verkiirzungen,  Verschrankungen  usw.,  mit 
Liebe  behandelt  sind.  So  verraten  die  beige- 
fiigten  vollstandigen  formaltechnischen  Ana- 
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lysen  von  Schumanns  Kinderszenen  und 
Chopins  Nocturnes  nicht  allein  ein  scharies 
wissenschaftliches  Seziermesser,  sondern  vor 
allem  auch  das  feinhorige  Ohr  des  nach- 
schopierischen  Kiinstlers.  Weit  davon  ent- 
fernt,  sich  nur  mit  dem  auBeren  Gewand  des 
Kunstwerks  zu  begniigen,  lassen  solche  Ana- 
lysen  tief  in  die  personliche  Werkstatt  des 
Autors  blicken  und  sozusagen  das  Innenleben 
des  Kunstwerkes  erschauen,  so  daB  die  Be- 
schaftigung  mit  ihnen  allen  Studierenden 
warmstens  zu  empfehlen  ist  —  eine  form- 
gemaBe  Gestaltung  des  musikalischen  Vor- 
trags  und  Ausdrucks  sowie  eine  sinngemaBe, 
kiinstlerisch-produktive  wie  -reproduktive 
» Architektonik«  wird  die  wohltuende  Folge 
sein,  wie  sie  gerade  in  der  neueren  Tonkunst 
und  ihrer  PAege  so  selten  zu  rinden  ist  und  wie 
sie  die  meisten  der  vorhandenen  Schul-  und 
Lehrbiicher  eher  zu  verhindern  als  zu  fordern 
geeignet  sind.  F.  Mu.ller-Rehrma.nn 

MUSIKALIEN 

JOHANNES  OCKEGHEM:  Sdmtliche  Werke, 
herausgegeben  von  Dragan  Plamenac,  I.  Band: 
Messen  i — S.  Verlag:  Breitkopf  &  Hartel, 
Leipzig  1927. 

Als  2.  Halfte  des  ersten  Jahrgangs  von  Theo- 
dorKroyers  »Publikationen  alterer  Musik«,  die 
kiirzlich  durch  Friedrich  Ludwigs  Machaut- 
Band  eroffnet  worden  waren,  tritt  der  Beginn 
einer  Gesamtausgabe  Ockeghems  auf  den 
Plan,  die  neben  dem  »Obrecht«  Joh.Wolfs, 
dem  »Isaac«  der  DT5,  dem  »Josquin«  von 
Smijers  usw.  eine  alte  Liicke  zu  schlieBen  be- 
rufen  ist.  Denn  bisher  hatte  man  Miihe,  sich 
Anschauungsmaterial  iiber  den  groBen  Fiihrer 
der  »zweiten  niederlandischen  Schule«  aus 
Beilagen  der  Musikgeschichten  von  Ambros, 
Riemann  usw.  teils  in  veralteter,  teils  sub- 
jektiver  Rezension  zusammenzusuchen  und 
gewann  doch  keinen  umfassenden  tjberblick. 
Wertvolle  Einzeluntersuchungen  wie  J.  Gom- 
bosis  »Obrecht«  und  Jeppesens  »Palestrina«  be- 
deuten  solange  ebenfalls  nur  erst  vorlaufige 
Vorst6Be  in  unsicheres  Gebiet,  als  die  Gesamt- 
ausgaben  aller  fiihrenden  Meister  der  alten 
Polyphonie  nicht  die  feste  Grundlage  zur 
gegenseitigen  Orientierung  bilden.  Seitdem 
man  allgemeiner  begriffen  hat,  daB  die  Ton- 
werke  aus  der  Zeit  der  Spatgotik  nicht 
»primitive  Vorstufen«,  sondern  hochste  Eigen- 
werte  darstellen,  ist  eine  ganze  Generation 
von  Musikforschern  ertolgreich  bemiiht,  die 
Lebenswerke  der  groBen  Kontrapunktisten  des 


15- — 16.  Jahrhunderts  mit  allen  Mitteln  mo- 
derner  Textkritik  aus  zahlreichen  Hand- 
schriften  und  Drucken  wieder  sauber  zu- 
sammenzubringen,  damit  geeignete  Chore  sie 
im  realen  Klangbild  neu  erstehen  lassen  und 
die  Kunstgeschichte  die  zeitgenossische  Ton- 
kunst  zu  den  Bildern  von  Memling  und  Roger 
van  der  Weyden,  Stefan  Lochner  und  Michael 
Pacher,  Diirer  und  Griinewald  endlich  kennen 
lernt  und  sich  zu  eigen  macht.  Plamenac, 
der  Herausgeber,  ist  ein  »homo  novus«,  der 
aber  sehr  sorgialtig  arbeitet  und  die  Quellen- 
grundlagen  besonders  durch  einen  wichtigen 
Veroneser  Codex  und  die  romische  Chigi- 
Handschrift  erfreulich  erweitert  hat. 
Von  den  vorgelegten  Messen  sind  zwei  drei- 
stimmig,  sechs  zu  vier  Stimmen,  die  letzteren 
meist  zur  Gattung  der  Chanson-Messe  gehorig, 
dankenswert  werden  hier  auch  die  Lied- 
modelle  von  Barbingnant,  Loiset  Compĕre, 
Binchois  und  Ockeghem  selbst  beigefiigt,  be- 
sonderes  Interesse  werden  diejenigen  »cujus- 
libet  toni«,  »Lomme  armĕ«  und  »Ma  mai- 
tresse«  (diese  ein  besonders  kostlicher  Zu- 
wachs!)  finden.  Die  Ausgabe  arbeitet  mit 
originalen  Schliisseln  und  Mensuren  (sowie 
punktierten  Taktstrichen) ,  die  Schwarzungen 
und  Ligaturen  sowie  alten  Taktarten  sind 
genauestens  angedeutet,  so  daB  die  Vorlage 
so  treu  nachgebildet  worden  ist,  als  es  in  einer 
Partitur  heute  iiberhaupt  moglich  erscheint  — 
aber  natiirlich  ist  dadurch  notgedrungen  der 
Weg  bis  zu  einer  fiir  den  modernen  Musiker 
lesbaren  Unterlage  nicht  ganz  gering  gewor- 
den.Hoffentlich  erscheint  bald  die  Fortsetzung. 

Hans  Joachim  Moser 

GEORG  B5HM:  Sdmtliche  Werke,  Bd.i: 
Klauier  und  Orgelwerke,  herausgegeben  von 
Johannes  Wolgast.  Verlag:  Breitkopf  &  Hartel, 
Leipzig  1927. 

Das  neue  Unternehmen  erscheint  als  erste 
»Ver6ffentlichung  des  kirchenmusikalischen 
Instituts  der  ev.-luth.  Landeskirche  am  Leip- 
ziger  Konservatorium«,  der  Herausgeber  ist 
Karl  Straubes  wissenschaftlicher  Assistent, 
und  die  Bohm-Ausgabe  rundet  den  Kreis  der 
Publikationen  vor-bachischer  Meister  wie 
Scheidt  (Seiffert  in  DTD  und  Ugrino),  Tunder 
(Seiffert  dgl.),  J.Ph.  Krieger  (ebenso),  Buxte- 
hude  (dgl.  und  Gurlitt  bei  Ugrino),  N.  Liibeck 
(G.  Harms)  usw.  Bekanntlich  hat  der  aus 
Thiiringen  gebiirtige  Kleinmeister  nach  Go- 
thaer,  Jenaer  und  Hamburger  Jahren  als 
Liineburger  Johannisorganist  (f  1733)  stark 
auf  Seb.  Bach   eingewirkt  —  neben  seinen 
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Tastenwerken  sind  auch  wertvolle  Lieder  und 
Kantaten  zu  nennen  — ,  und  wenn  bei  ihm 
auch  Klavierwerke  von  Orgelstiicken  nicht 
immer  klar  scheidbar  sind,  so  ist  er  doch 
durchschnittlich  dort,  wo  gattungsgemaB  mehr 
die  Hausinstrumente  in  Betracht  kommen,  in 
seinem  schon  fast  rokokohaften  Zierstil  be- 
sonders  reizvoli.  Trotz  der  Vorarbeiten  von 
Seiffert  und  Buchmayer  werden  wertvolle  Neu- 
bekanntschaften  zumal  aus  dem  Kreis  der 
J.  G.  Walther-Hss.  und  des  Andreas  Bach- 
Buchs  vermittelt,  von  denen  einige  Klavier- 
suiten  in  ihrer  »eleganten  Phantastik«  (wenn 
man  so  sagen  darf)  bald  westwarts,  bald  gen 
Norden  weisen.  Neben  einiger  Spreu,  die 
kaum  fiir  Bohm  zu  halten  ist,  fesseln  sehr  tief 
empfundene  Choralarbeiten,  besonders  dank- 
bar  fiir  Konzert  und  Unterricht  ist  die  spiel- 
freudige  Partite  iiber  eine  Aria  »Jesu  du  bist 
allzu  schone«. 

Der  Herausgeber  hat  einen  ausfiihrlichen  Les- 
artenapparat  beigesteuert  und  auf  die  Text- 
gestaltung  viel  Liebe  verwandt;  gleichwohl 
tragt  manche  Einzelheit  durch  Unhandlich- 
keit  beim  Spiel  das  Geprage  der  Unwahrschein- 
lichkeit  in  sich,  als  hatten  manche  Vermittler 
des  spateren  18.  Jahrhunderts  schlecht  aus 
der  Tabulatur  iibertragen.  Hier  selbstandig 
den  Text  zu  reinigen,  lag  aber  wohl  nicht  in 
der  Absicht  des  Revisors.  Zweifellos  wird  von 
vielenSeiten  dankbar  nach  der  stattlichenGabe 
gegriffen  werden,  und  es  ist  auf  Aotten  Fort- 
gang  des  Unternehmens  zu  hoffen,  damit  wir 
der  Wurzeln  der  Bachschen  Kunst  immer 
deutlicher  gewahr  werden.  Trotzdem  Bach  un- 
vergleichlich  iiberragt,  war  doch  auch  Bohm 
eine  ausgepragte  Personlichkeit  sui  generis. 

Hans  Joachim  Moser 

JOH.CHRISTIAN  BACH:  Sonate  C-dur  fur 
Klauier  zu  vier  Hdnden.  (Nagels  Musik-Archiv, 
Nr.  4.)  Verlag:  Adolph  Nagel,  Hannover  1927. 
Es  wird  durch  die  Neuausgaben  der  jiingsten 
Zeit  bald  zahlreiche  Liebhaber  des  Klavier- 
spiels  geben,  denen  der  Name  des  »Londoner 
Bach«  gelaufig  ist  als  eines  der  markantesten 
Vorlaufer  des  zwanzig  Jahre  jiingeren  Mozart. 
In  der  von  Albert  Kiister  vorgelegten  zwei- 
satzigen  Sonate  ist  die  Verwandschaft  mit 
Mozarts  vierhandigen  Klavierwerken  unver- 
kennbar;  dieselbe  Technik  der  thematischen 
Verteilung  auf  Primo-  und  Secondopart,  ge- 
wissermaBen  eine  fein  abgewogene  Mischung 
der  hellen  und  dunkleren  Klangregion,  die- 
selbe  Abwechslung  zwischen  kantabler  Melo- 
dik  und  Figurenwerk.  Das  Rondo  ist  iiber 


diese  allgemeinen  Ziige  hinaus  in  Tonart, 
Takt  und  thematischer  Formung  ein  Seiten- 
stiick  zum  Finale  der  vierhandigen  C-dur- 
Sonate  Mozarts.  Fiir  die  diinngesate  Original- 
literatur  fiir  Klavier  zu  vier  Handen  ist  jede 
derartige  Neuausgabe  eine  willkommene  Be- 
reicherung.  Der  Originaltext  wird  ohne  Zu- 
satze  geboten;  eine  Vereinheitlichung  der 
Verzierungen  ist  an  manchen  Stellen  not- 
wendig.  Voraussetzung  des  guten  Vortrags  ist. 
daB  beide  Spieler  sich  iiber  die  Phrasierung  bis 
ins  kleinste  verstandigen.      Peter  Epstein 

AGOSTINOSTEFFANI:  Trio-SonateHr.4B-dur 
fiir  2  Violinen,  Violoncell  und  Klauier,  heraus- 
gegeben  von  Walter  Upmeyer.  (Nagels  Musik- 
ArchivNr.  5.)  Verlag:  Adolph  Nagel,  Hannover 
1927. 

Der  Herausgeber  dieser  bisher  ungedruckten 
Triosonate  des  hannoverschen  Hofkompo- 
nisten  glaubt  ihre  Echtheit  durch  die  >>weihe- 
volle  Erhabenheit«  der  langsamen  Satze  be- 
wiesen  zu  sehen.  In  der  Tat  ist  das  einleitende 
Grave  ein  Muster  altklassischer,  weit  ausge- 
sponnener  motivischer  Arbeit,  wahrend  das 
Adagio  sich  reichlicher  Sequenzen  bedient.  Die 
Satzfolge  ist  die  gewohnte:  langsame  Ein- 
leitung,  fugiertes  Allegro,  Adagio  und  ein 
furioser  SchluBsatz,  dem  ich  die  Krone  zu- 
erkennen  mochte.  Die  Ausarbeitung  des 
Generalbasses  ist  von  erfreulicher  Schlicht- 
heit.  Peter  Epstein 

JOH.  JOACHIM  QUANTZ:  Concert  D-dur 
Nr.  17  fiir  Fl6te  und  Klauier  oder  Cembalo. 
Verlag:  Rob.  Forberg,  Leipzig. 

Das  Konzert,  das  im  Original  fiir  SoloAote, 
Streichquartett  und  bezifferten  BaB  gesetzt  ist, 
hat  in  der  F16tenstimme  eine  Revision  durch 
den  F16tisten  Oskar  Fischer  erfahren  und  ist 
in  der  Klavierbegleitung  durch  Otto  Witten- 
becher  eingerichtet.  Die  Fassung  hat  durch 
diese  Zusammenfassung  der  Stimmen  eine  be- 
sondere  praktische  Bedeutung  erhalten,  wenn- 
gleich  man  den  Streicherklang  des  Originals 
nur  ungern  vermissen  m6chte.  Bei  Konzert- 
auffiihrungen  wird  das  Cembalo  dem  Fliigel 
stets  vorzuziehen  sein.  Das  Werk  selbst  im- 
poniert  in  seiner  schlichten  dreiteiligen  Form 
und  erfreut  durch  die  Reinheit  seiner  Melo- 
dien.  Die  Revision  und  Bearbeitung  wurde  mit 
Geschick  und  Stilempfinden  durchgefiihrt  und 
wird  gewiB  dazu  beitragen,  das  Interesse  fiir 
Soloblasermusik  beim  breiten  Publikum  zu 
heben.  Steffen  Roth 


*  DAS  MUSIKLEBEN  DER  GEGENWART  * 
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OPER 

BERLIN:  Wieder  einmal  wird  der  Versuch 
gemacht,  zweihundertjahrige  Kunst  fiir 
den  Spielplan  auszuwerten:  die  StadtischeOper 
{iihrte  Hdndels  »Ezio«,  durch  die  Gottinger 
Festspiele  einer  kleinen  Welt  von  Liebhabern 
bekannt  gemacht,  fiir  Berlin  zum  ersten  Male 
auf. 

Man  erinnert  sich,  daB  hier  zu  einer  Zeit,  wo 
die  Handel-Wiederbelebungsversuche  alsMode 
begannen,  vor  der  Uberschatzung  dieser  an- 
geblichen  Erneuerung  des  Opernbiihnenlebens 
durch  die  Ergebnisse  der  Musikwissenschaft 
gewamt  wurde.  Heut  hat  sich  die  damals  ver- 
tretene  Meinung,  wenn  auch  nicht  in  den  be- 
teiligten  Kreisen,  so  doch  bei  den  Opern- 
besuchern  im  allgemeinen  durchgesetzt.  Und 
der  »Ezio«,  der  es  an  Wirksamkeit  mit  dem 
»JuliusCasar«  odermit  der  »Rodelinde«  nicht 
aumehmen  kann,  wird  ein  Ubriges  tun,  um 
die  Gegenstromung  zur  beherrschenden  Uber- 
zeugung  zu  machen.  Es  hilft  nun  einmal 
nichts:  fiir  die  Verlebendigung  und  Erneue- 
rung  einer  Gattung,  die,  vorlaufig  wenigstens, 
deutliche  Anzeichen  des  Siechtums  zeigt, 
reicht  es  nicht  aus,  in  die  Vergangenheit 
zuriickzugreifen;  die  Erschiitterungen  der 
Welt  haben  allzu  sichtbarlich  auch  die  Oper 
beeinrluBt,  die  aus  anderen  gesellschaftlichen 
Bedingungen  erwachsen  ist,  als  sie  heute  vor- 
liegen;  die  motorische  Kraft  der  Einzelarie, 
und  mag  sie  auch  noch  so  melodisch  schon 
sein,  ist  zu  gering,  das  schablonenhafte  Rezi- 
tativ  zu  wenig  treibend,  um  Spannung  zu  er- 
zeugen.  Die  Gleichf  ormigkeit  der  rhythmischen 
Bewegung  drangt  sich  auf.  Und  nur  das  Wir- 
ken  der  Menschenstimme,  die  hier  allerdings 
in  den  Vordergrund  geriickt  wird,  kann  ge- 
legentlich  iiber  die  Ermiidung  hinwegtauschen, 
die  so  viel  Arienherrlichkeit  hervorruft.  DaB  es 
auch  in  Handels  »Ezio«  Augenblicke  gibt,  wo 
etwas  tief  Menschliches  uns  entgegenklingt, 
ist  nicht  zu  leugnen.  Eigentlich  ist  jeder  der 
Beteiligten,  Ezio,  Fulvia,  Valentinian,  Massi- 
mo,  Varo  und  selbst  Oonoria  mit  ausdrucks- 
reichen  Kantilenen  bedacht.  Diese  tauchen  in 
der  Fiille  der  Noten  auf  und  unter.  Uberdies 
bediirfen  sie,  um  ganz  lebendig  zu  werden,  des 
vollendeten  Gesanges.  Und  auch  dann  noch 
ware  deutlich  zu  spiiren,  welche  einschnei- 
dende  Veranderungen  an  dieser  Handel-Oper 
von  Franz  Nothojt  vorgenommen  worden  sind, 
um  sie  iiberhaupt  fiir  unsere  Zeit  biihnenfahig 
zu  machen.  Denn  immer  noch  ist  es  ja  fiir 
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unser  Geiiihl  seltsam,  daB  der  Titelheld  Ba- 
riton  singt,  wahrend  einem  alten  Vater  die 
Tenorpartie  zufallt.  Wie  man  es  auch  packt, 
bleibt  es  ein  bastardhafter  Torso. 
Der  fiir  solche  Aufgaben  eigens  herangeholte 
Hanns  Niedecken-Gebhardt  hat  gewiB  alles  ge- 
tan,  um  durch  Stilisierung  der  Biihne  und  der 
Bewegung  die  Handel-Oper  der  Wirklichkeit, 
selbst  im  herkommlichen  Opernsinne,  zu  ent- 
riicken.  Die  Fulvia  der  Maria  Pos-Carloforti 
singt,  bis  auf  einige  Schwankungen,  sehr 
schon.  Massimo  zeigt  den  Tenor  Jose/  Burg- 
winkel  auf  einer  bisher  unbekannten  Hohe. 
Ezio,  im  Munde  Wilhelm  Guttmanns,  wirkt 
mehr  musikalisch  als  gesanglich  beiriedigend. 
Nothoft  selbst  hilft  als  Varo  mit  Geschmack 
aus.  tiberall  ein  Ungefahr  der  gesanglichen 
Ausfiihrung.  Robert  Denzler  fiihrt  das  Or- 
chester  als  handfester  Musiker. 
Massenets  »Manon«,  vor  einem  Vierteljahr- 
hundert  durch  die  Farrar  an  der  weiland 
Konigl.  Oper  zu  hohen  Ehren  gebracht,  wurde 
der  Maria  luogiin  zuliebe  wieder  aufgenom- 
men.  So  kunstgerecht  und  anmutig  sie  auch 
sang:  man  kann  nicht  behaupten,  daB  sie  eine 
ideale  Vertreterin  dieser  Partie  sei,  ebenso- 
wenig  wie  Oehmann  ein  echter  Chevalier  von 
verfiihrerischer  Wirkung  zu  nennen  ist.  Damit 
wird  die  Leere  dieses  Opernspiels,  die  Blasse 
dieser  parfiimierten  Musik  um  so  einleuchten- 
der.  Georg  Sebastian  mit  seinem  belebenden 
Stabe  tat  mehr  als  seine  Schuldigkeit. 
Im  Raume  der  Krolloper  ein  neues  Biihnen- 
experiment  Otto  Klemperers:  »Don  Giouannia. 
Auch  dieser  nicht  imstande,  die  Enttauschung 
zu  bannen,  die  nun  einmal  eingetreten  ist. 
GroB  und  tragisch  gedacht,  zeigt  Klemperers 
Don  Giovanni  in  seiner  Orchesterfiihrung  wie 
in  der  Biihnengestaltung  Diilbergs  Einheitlich- 
keit,  die  gewiB  der  Gesamtwirkung  forderlich 
ist,  vielmehr:  forderlich  ware,  wenn  die  Fiil- 
lung  gleich  iiberzeugend  ware.  Denn  sind  auch 
die  hier  verwandten  Krafte  im  allgemeinen  zu- 
langlicher  als  bei  friiheren  Anlassen,  so 
herrscht  doch  eine  Atmosphare  der  Starrheit 
und  der  Unsinnlichkeit,  die  gerade  hier  einen 
wesentlichen  Mangel  der  Auffiihrung  be- 
deutet. 

Indes  ist  auch  Gounods  »Arzt  wider  Willen«, 
die  komische  Oper,  die  einst  Gregor  den  Ber- 
linern  zeigte,  aufgefiihrt  worden.  Fiir  die  Be- 
urteilung  der  Kroll-Oper  nicht  eigentlich  von 
Belang.  Doch  wird  vielleicht  noch  ein  Wort 
dariiber  zu  sagen  sein. 

Adolj  Weijimann 

I  > 


462 


DIE  MUSIK 


XX/6  (Mari  1928) 


INUill!ll!!lllllllllllllllllinill!lllllllllfllll!IIIIIIIIIIIIIIHI!l!IIIH!HIIIIIIII!H!ltllllllllinHHU!IHtiHniHI{MIIIIIIIII 

BREMEN:  Jonny  spielt  weiter  auf,  ohne 
daB  Publikum  und  Presse  sich  irgendwie 
autregen.  Es  ist  die  Sensation  einesgeschickten 
Draufgangers.Kfenek  ist  in  Gefahr,alsMacher 
und  Bluffer  diskreditiert  zu  werden.  Gilberts 
daneben  altmodische  »Keusche  Susanne« 
macht  ihm  beim  Stammpublikum  des  Theaters 
schon  wirksame  Konkurrenz.  Dazwischen  er- 
freuten  sich  die  wirklichen  Musikliebhaber  an 
zwei  guten  Don  Juan-Auffiihrungen,  in  denen 
Gerhard  Hiisch  (Koln)  als  Gast  in  der  Titelrolle 
eine  schmerzliche  Liicke  unseres  Ensembles 
ausfullte.  Dann  kam  Rich'ird  Strauji  als  Gast- 
dirigent  seines  unverwiistlichen  Rosenkava- 
lier  und  der  schon  stark  verblafiten  Ariadne 
auf  Naxos  (Genia  Gronskys  Zerbinetta  war 
nicht  iiberall  gleichmaBig  gut) ;  es  blieb  eine 
freundschaftliche  Gesellschaftsanregung,  war 
aber  fiir  die  Kunstentwicklung  unserer  Oper 
belanglos.  Verdis  ewig  erstaunlicher  Falstaff 
und  Pfitzners  musikalisch  reicher,  aber  dra- 
matisch  schwerfalliger  Armer  Heinrich  ver- 
sanken  rasch  im  Strudel  der  Ereignisse.  Das 
letzte  dieser  Ereignisse  war  eine  mit  allen 
Operneffekten  einer  vergangenen  Epoche  neu 
aufgeputzte  Auffiihrung  von  Saint-Saĕns,  in 
rhetorischen  Gesten  schwelgenden  Samson 
und  Dalila,  die  in  Theo  Thement  und  Dora 
With,  unserer  zweiten  Altistin,  stimmlich  her- 
vorragende  Vertreter  der  Titelrollen  fand.  Zu 
einer  ernsten  Oper  neuesten  Stiles  —  Honeg- 
ger,  Hindemith,  Petyrek  oder  auch  nur  Korn- 
gold  —  nndet  man  noch  immer  nicht  den  Mut. 
Nur  der  pseudo-damonische  Allerwelts-Jonny 
spielt  unverdrossen  weiter  auf. 

Gerhard  Hellmers 

BRESLAU:  Die  Vorbereitung  groBer  bevor- 
stehender  Opernereignisse  bewirkte,  daB 
diesmal  nur  die  Wiederaumahme  einiger  be- 
wahrtester  Werke  des  Spielplans  zu  registrieren 
ist.  In  Fidelio,  Jiidin  und  Otello  konzen- 
trierte  sich  das  Interessĕ  auf  unseren  jungen 
Heldentenor  Adolf  Fischer,  den  wir  mit  SchluB 
des  Winters  an  Miinchen  abgeben  miissen. 
Florestan,  Eleazar  und  der  Titelheld  der  ge- 
nialen  Verdi-Oper  HeBen  ihn  in  einem  selbst 
bei  diesem  rastlos  vorwarts  strebenden  Kiinst- 
ler  verbliiffenden  Aufstieg  erscheinen. 

Erich  Freund 

DRESDEN:  Man  hat,  verzweifelnd  anneuen 
und  neuesten  Experimenten,  Lortzings 
alte  ehrliche  Undine  ausgegraben  und  einen 
ganz  hiibschen  Erfolg  damit  gehabt.  Die  spieB- 
biirgerliche  Ritter-  und  Geisterromantik  odete 
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zwar  ziemlich  an,  obwohl  ausgezeichnete 
Krafte  wie  Fritz  Plaschke  (Kiihleborn),  An- 
gela  Kolniak  (eine  liebreizende  Undine) ,  Liesel 
v.  Schuch  (Bertalda)  und  der  hoffnungsvolle 
jugendliche  Heldentenor  Max  Lorenz  sich  fiir 
sie  einsetzten.  Aber  die  gemiitvollen,  lustigen 
Lieder  des  Kellermeisters  und  Knappen  (Lud- 
wig  Ermold  und  Hans  Lange)  wurden  dankbar 
beklatscht.  Und  vor  allem  bewunderte  man  die 
Dekorationseffekte,  die  mit  allen  Mitteln  des 
entwickelten  Dresdner  Biihnentyps,  insbeson- 
dere  auch  der  fiir  phantastische  Wirkungen  so 
geeigneten  Hasaitschen  Schattenbildtechnik, 
arbeiteten.  Wahrend  Kurt  Strieglers  tiichtige 
musikalische  Leitung  sich  in  den  Bahnen  alt- 
gewohnter  Kapellmeisterroutine  bewegte,  be- 
kundete  Waldemar  Staegemanns  Regie  den 
Ehrgeiz,  die  Oper  moglichst  originalgetreu  zu 
geben.  Keine  Einlage  wurde  gesungen;  dafiir 
waren  fast  alle  Striche  —  die  Bertalda-Arie, 
die  Hugo-Arie,  sogar  das  Undine-Kiihleborn- 
duett  aufgemacht.  Auf  diese  Weise  dauerte 
nun  freilich  Undine  genau  so  lange  wie  der 
Tannhauser,  ohne  jedoch  ganz  so  —  kurz- 
weilig  zu  wirken.  Eugen  Schmitz 

ESSEN:  Honegger-Urauffiihrung.  Es  kann 
kein  Zweif el  bestehen :  diese  »  Antigone  «  des 
fast  schon  volkstiimlichen  Honegger  ist  ein  Er- 
eignis.  Jean  Cocteau,  der  Textdichter,  hat  in 
ihr,  wie  er  selbst  im  »Scheinwerfer«,  unserem 
interessanten  und  von  mutigem  Geist  durch- 
wehten  Biihnenblatt,  schreibt,  den  Versuch 
gemacht,  »Griechenland  vom  Flugzeug  aus  zu 
photographieren«.  Denkbarste  Knappheit  das 
Resultat.  Und  nun  geht  eine  Potenz  wie 
Honegger  her  und  »hiillt  sie  in  ein  sinfonisches 
Gewebe«.  (Seine  eigenen  Worte!)  Dieses  Ge- 
webe  ist  so  wundervoll  gewirkt,  daB  man  oft 
vor  der  iiberstromenden  Fiille  echtester  Musik 
den  Cocteau-Text  vergiBt.  Das  Melos  des  Ge- 
sangs  ist  ganz  aus  der  Sprache  geboren  und 
sinkt  oft  in  sie  zuriick.  Vielleicht  ist  so  etwas 
getahrlich  fiir  die  Dauer.  Bei  Honegger  aber 
droht  die  Gefahr  nur  von  ferne.  Die  unglaub- 
lich  schonen  Orchesterpartien  halten  geeig- 
neten  Widerpart,  so  in  den  starksten  Szenen 
zum  SchluB  und  in  den  Zwischenspielen.  MuB 
man  vom  Sch6pfer  des  »K6nig  David«  ver- 
sichern,  daB  die  Chore  von  machtiger  Wir- 
kung  sind?  Reizvoll  ware  es,  Parallelen  zu 
ziehen  zur  Florentiner  Monodie,  zu  Hinde- 
miths  Opern.  Was  wiirde  herauskommen  ?  DaB 
Honegger  ausgepragten  Sinn  fiir  dramatische 
Akzente  hat.  Und  das  ist  das  Frappante  an  der 
»Antigone«.  »Sachlicher«  als  sie  ist  kaum  eine 
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Oper,  aber  eben  in  dieser  Sachlichkeit  liegt 
ihre  Magie,  die  das  Dramatische  gebiert.  Kurz, 
ein  Werk,  das  man  auf  die  nicht  gerade  ge- 
iiillte  Gewinnseite  der  modernen  Oper  setzen 
darf.  Die  Essener  Oper  wandte  ihr  Bestes  an 
die  Auffiihrung.  In  der  eindrucksvollen  Wie- 
dergabe  Schulz-Dornburgs  wurde  gerade  das 
Drama  mit  allen  Spannungen  lebendig.  Aus 
dem  Darstellerkreise  besonders  hervorzu- 
heben  der  Kreon  Heinrich  Blasets,  eine  Lei- 
stung  ersten  Ranges,  Dodie  van  Rhyn-Stell- 
wagens  Antigone.  Erwin  Rdttgen  und  Heinz 
Oertelt  in  kleineren,  aber  nicht  unwichtigen 
Partien.  DieChore,  von  Hermann  MeiJ3ner  ein- 
studiert,  waren  stets  bei  der  Sache.  Caspar 
Neher  hatte  ein  sehr  wirksames  Buhnenbild 
geschaffen,  ganz  wie  es  dieser  aus  der  Flug- 
zeugperspektive  gesehenen  Tragodie  ent- 
spricht.  —  Der  »Antigone«  voraus  ging  die 
Urauffiihrung  der  sinionischen  Tanzdichtung 
»Der  siegreiche  Horatier«.  Sie  ist  alter  als  die 
Antigone  und  man  merkt  es  ihr  an.  Immerhin 
ist  sie  ganzer  Honegger.  Da  war  denn  die  Tanz- 
biihne,  die  man  so  sehr  gerne  immer  wieder 
sieht,  in  ihrem  Element.  Jens  Keith  hielt  die 
Auffiihrung  in  wahrhaft  heroischem  Geist, 
wie  er  selbst  der  Horatier  war.  Daneben  dann 
die  etwas  grazilere  Kunst  Werner  Stammers 
als  Curiatiers  und  Inge  Hertings  Camilla.  Ein 
Trio,  das  sich  in  begliickender  Weise  erganzte. 
Arthur  Honegger  aber  zum  SchluB  die  Be- 
statigung,  daB,  was  er,  nach  seinem  Anspruch, 
wollte,  ihm  restlos  gelungen  ist:  »als  ehrlicher 
Arbeiter  eine  ehrliche  Arbeit  zu  liefern.« 

Hans  Albrecht 

FRANKFURT  a.M.:  Rezniceks  »RitterBlau- 
bart«,  zu  dem  Text  von  Herbert  Eulen- 
berg,  ist  eine  neudeutsche  Oper  insgesamt;  so 
durchaus,  daB  bei  ausreichendem  Geschick 
jedes  ihrer  musikalischen  Details  exakt  sich 
deduzieren  lieBe,  gleichgiiltig,  ob  ein  Becken 
den  Damon  avisiert,  ob  gedampfte  Streicher 
einen  Waldsommertag  auftun  oder  ob  am 
SchluB  Feuerzauber  mit  anschlieBender  Er- 
losung  stattnndet.  In  dieser  aus  Uber- 
raschungen  addierten  Welt  gibt  es  keine  Uber- 
raschung  mehr,  sie  ist  durchsichtig  wie  eine 
Glaskugel  geworden,  in  deren  Innerem  einiges 
an  Farbe  sich  brechen  mag,  ohne  doch  dem 
Auge  zu  verwehren,  die  Wande  des  Zimmers 
zu  treffen,  dessen  Schmuck  die  Glaskugel  allein 
dient.  Der  bloBe  Name  jenes  Zaubers  geniigt 
bereits,  ihn  zu  entzaubern  und  niichtern  in 
der  biirgerlichen  Wohnung  zu  lokalisieren; 
StrauB,    von    jenen    Zauberkiinstlern  der 


sicherste,  hat  denn  auch  zum  SchluB  der  Vor- 
stellung  sein  Publikum  hinter  die  Szene  ge- 
laden  und  ist  der  Entlarvung  gliicklich  zuvor- 
gekommen,  indem  er  die  Skatkarten  selber 
aufdeckte,  mit  denen  er  stets  schon  spielte. 
Nach  dem  »Intermezzo«  kommt  jede  schlank- 
weg  neudeutsche  Oper  zu  spat,  gleichgiiltig 
wann  sie  geschrieben  ward;  zu  spat  selbst  fiir 
ihr  Publikum;  der  kritische  Richter  sieht  sich 
auf  das  rohe  und  antipathische  Amt  des  Nach- 
richters  zuriickgeworfen,  der  nur  noch  den 
Spruch  zu  vollziehen  hat,  den  Geschichte  aus- 
sprach.  Immerhin  kann  er,  vor  staatlichen 
Scharfrichtern  bevorzugt,  sein  blutiges  Hand- 
werk  mildern,  indem  er  fragt,  wie  das  Werk 
etwa  in  seiner  Sphare  stehe.  Es  ist  das  freilich 
eher  schon  historische  als  kritische  Frage. 
Aber  getrost  laBt  sich  antworten,  als  neu- 
deutsche  Oper  sei  der  Blaubart  gut.  StrauB- 
Epigonentum,  gewiB,  und  anstandig  als  solches 
deklariert;  indessen  ist  es  der  bessere  StrauB, 
dem  gefolgt  ward;  dessen  abbildnerische 
Leidenschaft  die  Tiir  der  Dissonanz  aufstieB; 
und  Reznicek  folgt  ihm  ebendahin.  Zwar  was 
hier  Dissonanz  heiBt,  ist  uns  langst  zur 
zweiten  Konsonanz  geworden;  jedoch  es  gibt 
im  »Blaubart«  viel  Elektra  und  keinen  Rosen- 
kavalier,  und  welcher  neudeutschen  Oper  lieBe 
sich  schlieBlich  soviel  Haltung  attestieren? 
Illustrationsmusik,  gewiB;  aber  stets  mit 
wirklichem  Sinn  fiir  den  auswendigen  oder 
psychologischen  Gegenstand  illustriert,  nir- 
gends  auBer  etwa  am  SchluB  ungefahr; 
prompt  so,  wie  man  es  erwartet,  aber  auch 
wirklich  so,  nicht  hinter  dem  fertigen  Schema 
zuriickbleibend;  und  schlieBlich  mit  oster- 
reichischen,  of tmals  recht  feinen  Ohren  gehort 
und  instrumentiert.  Neudeutsche  Oper  ins- 
gesamt,  gewiB,  nirgends  den  Umkreis  spren- 
gend,  aber  auch  geschlossen  darin,  balanciert, 
abgeschliffen  und  rund;  wenig  Puccini,  nicht 
viel  Wagner,  ein  eigener  Stil  beinahe  kraft 
dessen,  was  an  fremdem  Stil  sorgfaltig  weg- 
blieb.  Nur  der  Text  von  Eulenberg:  da  gibt  es 
kein  Pardon,  der  gehort  in  die  Holle  zer- 
brochener  Marionetten,  und  im  dritten  Akt, 
an  dem  auch  die  Musik  zerplatzt,  installiert 
jene  Holle  sich  bereits  sichtbarlich  auf  der 
Biihne.  Allein  jedenfalls,  man  muB,  wenn 
man  mit  dem  Blaubart  Bescheid  weiB,  zuge- 
stehen,  daB  die  Distanz  etwa  zu  »Irrelohe« 
nicht  gar  so  groB  ist.  —  Die  Aufftihrung  unter 
Nettstraeter  ware  vielleicht  weniger  massiv 
ausgekommen;  im  Zentrum  stand  der  ausge- 
zeichnete  Blaubart  des  Herrn  Stern;  als  mittel- 
alterliche  Geschwistermadchen  machten  die 
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Damen  Ursuleac  und  Kandt  gute  Figur.  Es 
gab  einen  Premierenerfolg. 

Theodor  Wiesengrund-Adorno 

HAMBURG:  Die  Stadttheater-Oper  hat  in 
Sachses  Regie  endlich  mit  der  »G6tter- 
dammerung«  die  Neuinszenierung  des  ge- 
samten  »Ring«-Dramas  beschlossen,  ohne  die 
Leistungen  des  Vorgangers  Dr.  Hans  Loewen- 
feld  zu  erreichen  und  ohne  daB  man  mit  Al- 
berich  zu  bestatigen  vermochte:  »Geraten  ist 
ihm  der  Ring.«  Auch  um  Meyerbeers  »Afrika- 
nerin«  hat  man  sich  dort  redlich  unter  Walther 
Elschner  und  bei  viel  szenischem  Ungeschick 
und  zweif  elswiirdigen  »Bewegungschoren«  ( f  iirs 
indische  Ballett)  bemiiht.  Das  weitere  Gast- 
spiel  der  Schwedin  Nanny  Larsen-Todsen 
(Bayreuth!),  der  man  Verpfiichtungsabsichten 
entgegenbringt,  war  vorwiegend  belangvoll. 

Wilhelm  Zinne 

MAILAND:  Die  Scala  wurde  eroffnet  unter 
der  hohen  Leitung  von  Arturo  Toscanini, 
der  Kraft  und  Seele  dieser  Institution  ist. 
Toscaninis  Mitarbeiter  sind  die  Kapellmeister 
Panizza  und  Santini;  R.  StrauJ}  wird  selbst 
»Salome«  und  »Rosenkavalier«  leiten,  sowie 
die  »Josephslegende«  und  Mozarts  »Figaros 
Hochzeit«.  Unter  den  bisher  gegebenen  Opern 
erwahne  ich  hauptsachlich  Verdis  »Otello«, 
das  vollendete  Muster  der  dramatischen  mo- 
dernen  Oper,  sowie  den  »Falstaff «,  das  Muster 
der  Komischen  Oper.  Verdis  Drama  erschien 
seit  mehreren  Jahren  nicht  auf  der  Biihne  der 
Scala,  wegen  der  Schwierigkeit,  einen  fiir  die 
Hauptrolle  geeigneten  Tenor  zu  nnden.  Der 
»Freischiitz«  mit  seinen  einfachen  Tal-  und 
Bergliedern  und  seinem  diistern  und  tragischen 
Auflodern  interessierte  unser  Publikum.  »Si- 
beria«  von  Giordano  wurde  zu  neuem  Leben 
gebracht  (Neugestaltungen  des  Komponisten 
im  1 .  und  3.  Akt) .  Der  1 .  Akt  ist  am  wenigsten 
gelungen,  hauptsachlich  wegen  der  schwachen 
szenischen  Handlung.  Der  2.  Akt  besitzt  hin- 
gegen  gefiihlvolle  Stellen.  Der  3.  Akt  ist  mehr 
fragmentarisch,  doch  hat  er  einen  edlen  be- 
geisternden  SchluB.  SchlieBlich  ist  es  ein  un- 
gleiches  Werk,  das,  obschon  technisch  be- 
deutender  als  der  »Chĕnier«,  doch  nicht  dessen 
melodischen  Reichtum  besitzt. 
In  der  Scala  ist  der  »Sly«,  das  gewaltige  Drama, 
das  Forzano  aus  dem  Shakespeareschen  Stoff 
vorziiglich  herausentwickelt  und  Wolf-Ferrari 
in  Musik  setzte,  als  Urauffiihrung  in  Szene  ge- 
gangen.  Bevor  ich  irgendwelche  kritische 
Bemerkungen  dariiber  mache,  hebe  ich  mit 


Befriedigung  den  einstimmigen  Erfolg  der 
Auffiihrung  hervor,  der  meiner  Ansicht  nach 
darauf  deutet,  daB  der  neuen  Oper  eine  lange 
Lebensdauer  beschieden  sein  wird.  Das 
Publikum  fand  in  den  leidensvollen  Schick- 
salen  des  »Sly«  eine  Quelle  herzbewegender 
menschlicher  Motive,  und  Wolf-Ferrari  hat 
es  verstanden,  diese  wechselreichen  Ereig- 
nisse  in  ein  fast  immer  leichtes  und  durch- 
sichtiges  Gewand  zu  kleiden.  Die  Tragodie 
selbst  HeB  der  Komponist  stets  erkennen,  in- 
dem  er  die  Umrisse  des  Dramas  unterstrich 
und  als  eriahrener  Kenner  des  Theaters  in 
eine  hochst  gelungene  Atmosphare  riickte. 
Ein  groBes  Verdienst  des  Meisters  besteht 
ferner  darin,  daB  er  nur  sich  selbst  befragte, 
statt  sich  um  die  »internationale  Mode«  der 
Musik  zu  kiimmem,  und  daB  sein  Verfahren 
stets  die  Aufrichtigkeit  seiner  echten  Seele 
kundtut. 

In  dieser  Oper  begegnen  wir  der  Frische,  der 
Anmut,  dem  Gefiihl  Wolf-Ferraris  iiberall  da, 
wo  die  Handlung  diese  Charakterziige  des 
Komponisten  gestaltungsvoll  zum  Ausdruck 
bringt,  das  heiBt  da,  wo  sich  die  Handlung  in 
der  Linie  der  Lyrischen  Komodie  bewegt,  wie 
fast  iiberall  im  ersten  Akt  (der  »Barentanz«  ist 
vollendet  an  Geist  und  Farbe) ,  ferner  im  ersten 
und  dritten  Teile  des  2.  Aktes.  Die  leichten  und 
gefalligen  Akzente,  die  burlesken  Spasse  der 
falschen  Hausmeister  und  der  falschen  Magde 
offenbaren  sich  in  einem  graziosen  musika- 
lischen  Humor.  Auf  diesem  Gebiet  rindet 
Wolf-Ferrari  sein  Talent  am  Platze,  wie  er  es 
in  den  »Donne  curiose«  und  den  »Quattro 
rusteghi«  bereits  bewies.  Die  Komodie  ver- 
lauft  in  Frische  und  Glanz.  Die  Auffiihrung 
war  vorziiglich.  Hauptrolle:  Aureliano  Pertile 
und  Dirigent:  Ettore  Panizza. 

Lodouico  Rocca 

MUNCHEN:  Einen  groBen  herzlichen  Er- 
folg  errang  bei  seiner  hiesigen  Erstauf- 
fiihrung  Paul  Graeners  »Hanneles  Himmel- 
fahrt«.  In  diesem  Werk  von  begliickender 
»UnzeitgemaBheit«  hat  deutscher  Idealismus 
eine  seiner  reichsten  Bliiten  getrieben.  Fest 
gegriindet  im  Tonalen,  schreibt  Graener  einen 
kunstvoll  ziselierten  Satz,  singt  ein  einschmei- 
chelndes,  natiirliches  Melos  und  gibt  seinem 
Orchester  mit  delikater  Instrumentierung  ein 
traumhaft  verschleiertes  Gewand.  Und  welche 
dramaturgischen  und  stilistischen  Bedenken 
einem  auch  bisweilen  aufsteigen  mogen,  man 
wird  entwaffnet  durch  die  Lauterkeit  und 
Innigkeit  dieser  liebenswerten  Musik.  Carl 
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Elmendorff,  in  dessen  Handen  die  musikalische 
Leitung  lag,  hatte  sich  feinfiihlig  dem  eigenen 
Stildes  WerkesangepaBt  und  traf  den  marchen- 
haften  Grundton  mit  gliicklichem  Gelingen. 
Elisabeth  Feuge  sang  mit  ihrem  glockenhellen 
Sopran  ein  ruhrendes  Hannele.  Hendrik  Appels 
war  ein  iiberzeugender  Lehrer  Gottwald, 
schlicht  und  ergreifend  Hedwig  Fichtmiiller 
als  Schwester  Martha,  groB  und  edel  Luise 
Witler  als  Mutter.  Max  Ho/miiller  (Regie)  und 
Leo  Pasetti  (Biihnenbild)  hatten  mit  leichter 
Hand  die  zarten  Konturen  der  Traumdichtung 
nachgezogen.  —  Eine  glanzende  Neueinstu- 
dierung  von  Bizets  »Carmen«  durch  Paul 
Schmitt  bewies  aufs  neue,  welchen  Gewinn  die 
Verpflichtung  dieses  vom  leidenschafthchsten 
Impuls  des  geborenen  Theatermusikers  durch- 
gliihten  Dirigenten  fiir  unser  Institut  bedeutet. 
Ella  Flesch  sang  erstmals  die  Carmen.  Die  ver- 
standige,  biihnensichere  Spielleitung  Kurt 
Barrĕs  und  die  kraitig  realistischen  Biihnen- 
bilder  Leo  Pasettis  trugen  das  ihre  bei,  der 
Auffiihrung  ein  auBerordentlicb.es  Niveau  zu 
geben.  —  Der  Fasching  war  Veranlassung  zu 
einer  Neueinstudierung  der  »Fledermaus«,  die 
wiederum  die  kapellmeisterlichen  und  musika- 
lischen  Tugenden  von  Paul  Schmitz  im  hellsten 
Licht  zeigte.  Willy  Krienitz 

PARIS:  Die  beiden  Opernhauser  haben  an 
ein  und  demselben  Abend  ihre  Neuigkeiten 
herausgebracht:  die  Opĕra  ein  Drama  in  drei 
Bildern  »Der  Leuchtturm«,  dessen  Text  und 
Musik  Syluio  Lazzari  schuf,  und  die  Opĕra- 
Comique  »  Angelo,  tyran  de  Padoue«,  ein  fiinf- 
aktiges  Drama  von  Mĕrĕ,  nach  Victor  Hugo, 
zu  dem  Alfred  Bruneau  die  Musik  geschrieben 
hat.  Von  diesen  zwei  Komponisten,  die  beide 
ein  ansehnliches  Schaffen  hinter  sich  ha- 
ben,  versucht  der  erste,  obgleich  er  ganz  der 
Wagnerschen  Tradition  treu  bleibt,  —  sein 
»Leuchtturm«  erinnert  in  verschiedenen  Situa- 
tionen  stark  an  den  »Fliegenden  Hollander« — 
sich  »modern«  zu  geben,  wahrend  Bruneau 
seinen  ehemaligen  Naturalismus  beiseite  laBt 
oder  ihn  wenigstens  mildert.  Der  romantische 
Stoff  und  der  Ort  der  Handlung  haben  ihn 
vielleicht  dazu  bestimmt. 
Mit  Lazzari  sind  wir,  wie  in  seinen  voran- 
gegangenen  Werken,  in  der  Bretagne,  was  dem 
Meister  erlaubt,  vom  Vorspiel  und  ersten  Akt 
an,  Tanze  und  Gesange  iiber  bretonisch-folk- 
loristische  Motive  zu  schreiben.  Es  sind  Hoch- 
zeitslieder  auf  die  Heirat  des  Leuchtturm- 
warters  Yves  mit  dem  schonsten  Madchen 
der  Insel.  Don  Jacintho,  ein  portugiesischer 
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Edler,  erscheint,  dessen  prachtiges  Schiff 
auf  der  Insel  landen  muBte.  Man  weiB  sofort, 
daB  die  schone  Naic  (wie  Senta)  sich  in  den 
Unbekannten  verlieben  wird.  Vom  Steuer- 
mann  Yann  gefiihrt,  der  (wie  Erik)  auf  Yves 
eifersiichtig  ist,  landet  Don  Jacintho  im 
zweiten  Bild  am  Leuchtturm.  Yves  ist  zum 
Fischfang  ausgefahren.  Naic  verspricht  dem 
Portugiesen,  ihm  in  der  nachsten  Nacht 
Zeichen  zu  geben:  sie  will  mit  ihm  ins  Reich 
der  Traume  fahren  .  .  .  Im  dritten  Akt  sieht 
man  die  Spitze  des  Leuchtturms,  darunter  das 
Zimmer.  Dunkle  Wolken  ziehen  am  Horizont, 
und  in  der  Tiefe  brausen  die  Wogen.  (Man  hat 
hier,  um  das  entfesselte  Meer  darzustellen,  mit 
Erfolg  den  Film  verwendet.)  Ein  Alarmzeichen 
ertont.  Yves  will  in  See  gehen,  um  Hilfe  zu 
bringen,  doch  er  besinnt  sich  und,  als  er  in 
das  Zimmer  zuriickkehrt,  sieht  er  sein  Weib 
drauBen  mit  einer  Fackel  Leuchtzeichen  geben. 
Er  versteht.  Er  steigt  in  den  Turm  hinauf  und 
verlischt  das  Blinkfeuer.  Nach  einer  heftigen 
Szene  zwischen  den  Ehegatten  stiirzt  sich  Naic 
(so  wie  Senta)  in  das  Meer.  In  der  Ferne  ver- 
sinkt  das  Schiff  des  Portugiesen.  Wahnsinnig 
vor  Schmerz  laBt  der  Ungliickliche  den  Turm 
in  Flammen  aufgehen.  Dieses  letzte  Bild 
allein  sichert  Lazzari  und  seinem  Werk,  das 
iibrigens  gediegen  sinfonisch  geschrieben  ist 
und  trotz  aller  Geliiste  zur  Moderne  in  dem 
groBen  Stil  seiner  friiheren  Werke  »La  Lĕ- 
preuse«  und  »Le  Sauteriot«  bleibt,  zahlreiche 
Abende. 

Mit  dem  Textarrangement  des  »Angelo«  ist 
der  Librettist  Schritt  fiir  Schritt  dem  roman- 
tischen  Originaldrama  gefolgt:  drei  Akte, 
fiinf  Bilder.  Was  nur  das  Drama  an  Symbo- 
lischem  hergeben  konnte,  ist  in  den  Dienst  der 
Handlung  gestellt  worden.  Um  ihr  folgen  und 
sie  musikalisch  erlautern  zu  konnen,  kam  der 
Komponist  auf  den  Gedanken,  jede  der  Per- 
sonen  durch  ein  personliches  Motiv  zu  charak- 
terisieren.  In  kurzen,  allzu  kurzen  Vorspielen 
und  im  ersten  Bild,  einem  Fest  bei  Thisbe,  wo 
Tanze  und  Gesange  uns  sofort  in  das  Milieu 
des  prunkliebenden  und  grausamen  Italien  der 
Renaissance  versetzen,  racht  sich  dafiir  der 
Komponist  der  reinen  Musik.  Und  wie  der  ro- 
mantische  Stoff  eine  Riickkehr  zu  den  ver- 
alteten  Formen  und  Formeln  der  »groBen 
Oper«  eines  Meyerbeer  verlangt,  hat  der  na- 
turalistische  Komponist  den  Gottern  von  ehe- 
dem  gehuldigt.  Das  folgende  Bild  —  in  diesem 
bestimmt  Angelo  das  Leichenbegangnis  fiir 
seine  Frau,  die  er  toten  lassen  will  —  und  das 
letzte,  der  Tod  vonThisbe,  sind  glucklicherweise 
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wesentlich  anders  gestaltet.  DieganzePartitur 
verrat  den  Willen  zum  Purismus  und  Klassi- 
zismus,  und  man  konnte  sagen,  Bruneau  hat 
zeigen  wollen,  daB  er  sich  auch  in  Zartheit 
und  Einfachheit  auszudriicken  versteht.  Doch 
man  vermiBt  seinen  einstigen  Schwung  und 
die  groBen  naturalistischen  Bilder,  die  ihm 
das  Drama  »Angelo«  nicht  zu  geben  vermag. 

J.  G.  Prod'komme 

TURIN:  Die  hiesigen  Opernspielzeiten  fol- 
gen  sich  in  drei  Theatern  zu  verschiedenen 
Zeitpunkten.  Am  »Teatro  Regio«  iindet  die 
traditionelle  offtzielle  Saison  statt.  Die  Opern, 
die  aufgefiihrt  werden,  sind  von  sicherem  Er- 
folg:  also  leider  .  .  .  keine  Neuigkeiten.  Am 
»Teatro  di  Torino«  (im  Friihling)  werden 
schone  und  vergessene  Opern  der  Vergangen- 
heit  aufgefiihrt  sowie  die  neuesten  italie- 
nischen  und  auswartigen  Opern  mit  kiinst- 
lerischem  Verstandnis.  Am  »Vittorio  Ema- 
nuele«  (im  Herbst)  finden  Volksauffiihrungen 
statt.  Das  »Teatro  di  Torino«,  von  Guido  M. 
Gatti  mit  Kompetenz  und  Leidenschaft  ge- 
leitet,  hat  in  den  zwei  letzten  Jahren  folgende 
Werke  gebracht:  »Sette  canzoni«  (Malipiero), 
»L'heure  Espagnole«  (Ravel),  »Abramo  e 
Isacco«  (Pizzetti),  »Fata  Malerba«  (Gui), 
»Madonna  Imperia«  (Alfano),  »Arianna  a 
Nasso«  (StrauB),  und  hat  folgende  Opern  er- 
weckt:  »Alceste«  (Gluck) ,  »L'Italiana in  Algeri« 
und  »La  cambiale  di  matrimonio«  (Rossini), 
»La  senra  padrona«  (Pergolesi),  »Cosi  fan 
tutte«  (Mozart),  alle  von  Kapellmeister  V.  Gui 
dirigiert.  Das  »Teatro  Regio«  wurde  mit  der 
»G6tterdammerung«  eroffnet.  Die  machtige, 
wundervolle  Partitur  hat  wieder  unser  Publi- 
kum  bewegt  und  erobert.  Frau  Hafgren  und 
der  Tenor  Fagoaga  waren  prachtige  Inter- 
preten.  Marinuzzi  dirigierte  mit  der  gewohn- 
lichen  Geschicklichkeit.      Lodowico  Rocca 

WEIMAR:  Das  Deutsche  Nationaltheater 
brachte  unter  der  iiberlegenen  Leitung 
von  Praetorius  und  mit  der  feinsinnigen  Insze- 
nierung  von  Ulbrich  zwei  Urauffiihrungen 
heraus,  die  trotz  guter  Darbietungen  nicht  viel 
Wesens  von  sich  machten.  Hermann  Wunsch 
greift  in  »Don  Juan«  Sohn«  das  alte  Giovanni- 
Motiv  wieder  auf,  indem  er  es  weiterfiihrt: 
Ramido,  der  Sohn  Biancas  und  Don  Juans, 
geht  auf  Wunsch  der  Mutter  nach  Valencia, 
wo  er  sich  in  drei  Madchen  verliebt,  die  zu 
seinem  Ungliick  Tochter  seines  Vaters  sind. 
Zur  Mutter  zuriickgekehrt,  kiiBt  er  ein  von 
Don   Juan   mit   giftigen   Farben  gemaltes 


Frauenbild  und  stirbt.  Sein  Lehrer,  der  Monch 
Anselmo,  entpuppt  sich  Bianca  gegeniiber 
sogar  an  der  Leiche  des  Sohnes  als  liebegirren- 
der  Verfiihrer  Don  Juan.  Wunschs  Orchester 
setzt  sich  nur  aus  neun  Solisten  zusammen, 
auf  der  Biihne  fehlt  der  Chor;  daher  die  Be- 
zeichnung  »Kammeroper«.  Wenn  auch  der 
kammermusikalische  Stil  noch  nicht  ganz  ge- 
troffen  ist,  so  bleibt  dieses  Experiment  den- 
noch  sympathisch.  Schon  deshalb,  weil  die 
Musik  unbedingte  Ehrlichkeit  verrat,  nicht 
mehr  gibt,  als  sie  kann,  und  das  falsche  Pathos 
meidet.  Freilich,  es  ist  nicht  alles  gleichwertig, 
es  steht  Gekonntes  neben  Gemachtem,  Erfin- 
dung  neben  Konstruktion.  Aber  der  kleine  Stil 
der  einzelnen  Bildchen  ist  gut  getroffen,  die 
Szenen  sind  geschickt  gesteigert,  und  die 
Uberleitung  zum  5.  Bild  allein  schon  zeigt  die 
kompositorische  Kraft  des  Komponisten. 
Die  Urauffiihrung  von  Alexander  Tscherepnins 
dreiaktigem  Werk  »01-01«  hat  nichts  zu  be- 
deuten.  Undramatische  Szenen  aus  dem  Stu- 
denten-  und  Dirnenleben  des  Moskau  vor  1914 
geben  dem  jungen  Russen  AnlaB,  aus  dem 
Fiillhorn  russischerVolksmusik  und  Sentimen- 
talitat  einen  solchen  Platzregen  auszugieBen, 
daB  man  schleunigst  unter  die  schiitzenden 
Dacher  der  groBen  russischen  Vorbilder 
Mussorgskij  und  anderer  rliichtet. 

Otto  Reuter 

WIESBADEN:  Mit  der  reichsdeutschen 
Urauffiihrung  von  Arnold  Schonbergs 
Monodram  »Erwartung«,  das  bisher  nur  ein- 
mal  —  1924  in  Prag  —  auf  der  Biihne  erschien, 
bewahrte  sich  Paul  Bekker  wiederum  als  Weg- 
bereiter  der  Moderne.  Das  1909  entstandene 
Werk  (Text  von  Marie  Pappenheim),  zeitlich 
zwischen  die  »fiinf  Orchesterstiicke«  und  »Die 
gliickliche  Hand«  einzureihen,  verzichtet  auf 
jede  auBere  Handlung,  nur  eine  Person  —  die 
Frau  —  tritt  auf :  sie  sucht,  im  Walde  umher- 
irrend,  den  Geliebten,  schon  lange  blieb  er 
fern,  sonst  kam  er  immer  diesen  Weg,  schlieB- 
lich  findet  sie  ihn  —  erschlagen  unweit  dem 
Hause  einer  Fremden :  sie  ahnt,  er  liebte  diese 
Frau,  einem  Nebenbuhler  fiel  er  zum  Opfer. 
Wie  bange  Erwartung,  rasender  Schmerz, 
wilder  HaB  gegen  die  Fremde  sich  schlieB- 
lich  zu  stiller  Ergebung  in  ein  unbegreiflich 
schicksalhaftes  Walten  verklaren,  ward  hier 
in  dissonanten  Akkordiiberschneidungen  der 
Zw61ftonskala  zu  einem  feinnervigen  Klang- 
bild  von  bezwingender  Ausdruckskraft  ge- 
staltet.  Edit  Maerker  bot  unter  der  hervor- 
ragenden  Direktion  Joseph  Rosenstocks  in  der 
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enorme  Anforderungen  stellenden  Rolle  der 
Frau  eine  imponierende  Leistung.  —  Den 
Abend  beschloB,  die  aufgeriittelten  Zuh6rer 
entspannend,  Busonis  »Turandot«.  Grete  Rein- 
hard  in  der  Titelrolle,  Martin  Kremer  (Kalaf) 
und  Heinrich  Hdhlin  (Altoum)  verhalfen  — 
gleichfalls  unter  Rosenstock  —  der  leicht- 
beschwingten  Commedia  del'Arte  zu  einem 
unbestrittenen  Erfolge.        Emil  Hdchster 

KONZERT 

BERLIN:  Einen  starken  Ruck  hat  unser 
Musikleben  durch  das  Wiedererscheinen 
Hermann  Scherchens  in  der  Berliner  Sing- 
akademie  erhalten.  Dieser,  der  Reichshaupt- 
stadt  merkwiirdigerweise  fast  dauernd  ent- 
zogene,  an  Bukarest  gebundene  Dirigent  ist 
fiir  das  Dasein  und  die  Wirkungsmoglichkeit 
der  neuen  Musik  entscheidender  als  jeder  an- 
dere;  wahrscheinlich  aber  hat  gerade  diese 
seine  Beschrankung  auf  ein  Sondergebiet  fiir 
ihn  die  unangenehme  Folge,  daB  er  fiir  die 
groBe  Welt  noch  nicht  als  unbedingte  Zug- 
kraft  abgestempelt  ist.  Denn  das  Publikum  der 
Welt  verlangt  ja  bis  auf  weiteres  doch,  klas- 
sisch-romantisch  abgefuttert  zu  werden. 
Scherchen,  der  ohne  Taktstock  dirigiert,  gibt 
schon  damit  kund,  daB  er  der  Routine  nicht 
verfallen  kann,  sondern  sich  von  der  Musik 
auch  korperlich  gliihheiB  durchzucken  laBt. 
So  erneut  sich  auch  das,  was  bereits  bekannt 
war.  Der  Rundjunk,  bemiiht,  seinenWirkungs- 
kreis  zum  Vorteil  der  neuen  Musik  zu  er- 
weitern,  hatte  Scherchen  eigens  herangeholt, 
um  der  Welt  seiner  Teilnehmer  ein  Bild  der 
Gegenwartsmusik  zu  vermitteln.  Mit  dem 
Funkorchester,   das  natiirlich  gewissenhaft 
probt  und  eine  sorgfaltige  Auffiihrung  vor- 
bereitet,  wird  eine  starke  Leistung  vollbracht. 
Wladimir  Vogel,  Walter  Hiibschmann,  Rein- 
hold  Wolff  werden  zur  Erorterung  gestellt. 
Wladimir  Vogel  widmet  seine  Sinfonia  fugata 
dem  Andenken  Ferruccio  Busonis,  dessen 
Schiiler  er  war  und  dessen  Erbe  er  moglichst 
rein  und  echt  verwalten  mochte.  Damit  ist 
bereits  die  Entsinnlichung  seiner  Musik  er- 
klart.  Sie  stromt  aus  einer,  allerdings  fana- 
tischen  Geistigkeit.  DaB  alles  Thematische  oder 
Motivische  nebst  seiner  Entwicklung  einer 
kontrapunktischen,  vorwiegend  linearen  Schaf- 
fensweise  ^weichen  muB,  versteht  sich  von 
selbst.  Was  Wladimir  Vogel  aber  auszeichnet, 
ist  eine  Sicherheit  seines  Konnens,  das  die 
innere  Besessenheit  ohne  Rest  ausspricht. 
Immerhin  ware  eine  solche  Kunst  unfrucht- 


bar,  wenn  sie  weder  Beweglichkeit  der  Aus- 
drucksmittel  noch  ein  Ziel  hatte.  Die  Sinfonia 
fugata  zeigt  an,  daB  der  Komponist  sich  min- 
destens  am  Scheidewege  benndet.  Den  strengen 
Formen  zwar  wie  bisher  zugetan,  doch  bereit, 
sich  am  Orchester  zu  entzunden,  wird  er  um 
so  fesselnder,  je  mehr  er  sich  von  starrer 
Kontrapunktik  abwendet  und  mit  fast  gewalt- 
samem  EntschluB  die  fiir  ihn  neuen  Klang- 
mittel  zeitgemafi  verwertet.  Dies  geschieht 
etwa  im  letzten  Drittel  des  Werkes,  das  Aus- 
sichten  auf  eine  vollige  Loslosung  von  lahmen- 
der  Systematik  eroffnet.  Walter  Hubschmann 
hat  nichts  von  solchem  Fanatismus.  Er  macht 
gut  gebaute,  tonal  gehaltene,  im  wesentlichen 
sehr  durchsichtige  Musik.  Reinhold  Wolff  ist 
erheblich  anspruchsvoller.  Er  laBt  das  Or- 
chester  drauflos  donnern,  hat  auch  ein  paar 
Einfalle,  ist  aber  noch  wahllos  und  gestaltet 
nicht  iiberzeugend. 

Ein  zweites  Konzert,  das  Scherchen  mit 
Werken  der  Universaledition  gab,  brachte  als 
stiitzende  Grundpfeiler  zwei,  nicht  unbekannte 
Werke  Heinrich  Kaminskis:  sein  »Concerto 
grosso«  und  das  »Magnificat«;  das  erste  in 
seiner  ganzen  Kompliziertheit  sich  kreuzender 
Stimmen  gewiB  merkwiirdig,  wenn  auch  nicht 
gerade  iiberzeugend;  das  zweite  ein  unge- 
triibtes  Bekenntnis  zur  Handel-Erneuerung, 
wie  Kaminski  sie  versteht  und  mit  tauglichen 
Mitteln  durchfiihrt.  Rose  Fuchs-Fayer  fand 
sich  mit  dem  auBerordentlich  schwierigen 
Solopart  besser  ab  als  der  Frankfurter  Chor 
mit  seiner  Aufgabe.  Sechs  Stiicke  von  Anton 
v.  Webern,  nicht  ganz  so  unkorperlich  wie  die 
spateren  fiinf,  Ernest  Blochs  zwei  im  Mischstil 
gehaltene  Psalmen,  Hauers  in  Frankfurt  mit 
groBem  Erfolg  aufgefiihrte,  nun  umgearbeitete 
Suite  sind  die  anderen  Werke  dieses  sehr  iiber- 
lasteten  Abends,  der  die  neue  Musik  im  Zei- 
chen  der  Vielfarbigkeit  vorftihrte. 
Auch  bei  Jascha  Horenstein,  dem  jungen  Diri- 
genten,  der  immer  mehr  in  den  Vordergrund 
der  6ffentlichen  Aufmerksamkeit  riickt,  findet 
die  neue  Musik  ein  Obdach.  Max  Buttings 
Trauermusik  und  Karol  Rathaus'  Concertino 
fiir  Klavier  und  Orchester  haben  allerdings  dies 
gemeinsam,  daB  sie  nicht  aus  einer  zwingen- 
den  Lebens-  und  Phantasiekraft  heraus  ge- 
schaffen,  sondern  nur  von  einem  ehrenwerten 
Kunstwillen  diktiert  sind.  Man  spiirt  darum 
keinen  FluB,  der  sich  ja  notwendig  aus  dem 
Impetus  ergeben  muB.  Was  Franz  Osborn,  der 
bereits  riihmlichst  bekannte  Klavierspieler, 
aus  dem  Solopart  des  Concertino  machen 
konnte,  wurde  geleistet. 
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Bruno  Walter  war  uns  eine  Sinionie  in  f-moll 
von  D.  Szostakowicz  schuldig  geblieben.  In 
seinem  5.  Konzert  wurde  sie  uns  endlich  ver- 
abreicht.  Wenn  der  Eindruck,  den  diese  Sin- 
ionie  hinterlieB,  nicht  der  Spannung  ent- 
sprach,  mit  der  man  sie  erwartete,  so  liegt  das 
offenbar_  an  der  Weltabgekehrtheit  des  bisher 
in  der  6ffentlichkeit  kaum  genannten  Kom- 
ponisten.  Er  musiziert  eigentlich  mehr  in  sich 
hinein,  als  es  mit  der  Wirkung  vertraglich  ist. 
Romantisch  gestimmt,  ganz  unrevolutionar, 
fangt  er  recht  gut  an,  baut  aber  nur  auf  kleine 
Strecken,  bringt  es  zu  Steigerungen,  die  er 
aber  sozusagen  im  nachsten  Augenblick  wie- 
der  bereut,  und  wird  kammermusikalisch. 
Gelingt  es  ihm,  sich  zu  konzentrieren,  zu  sich 
selbst  Distanz  zu  gewinnen,  in  die  Welt  hinaus- 
zu  musizieren,  dann  kann  hier  noch  etwas 
werden.  Auch  der  Fliigel,  den  wiederum  Franz 
Osborn  sachkundig  betreute,  wird  in  die  In- 
strumente  einbezogen,  ohne  sich  allerdings 
vernehmlich  zu  machen.  DaB  Bruno  Walter 
der  Neuheit  jene  Sorgfalt  angedeihen  lieB,  die 
seinem  Feingefiihl  entspricht  und  auch  den 
iibrigen  Programmnummern  zugute  kam,  ver- 
steht  sich. 

Das  zweite  Streichquartett  des  in  Deutschland 
nur  selten  aufgefiihrten  englischen  Kom- 
ponisten  Arnold  Bax,  ein  Programmstuck  des 
Londoner  Brosa-Quartetts,  gab  wieder  einen 
Querschnitt  dieses  feinen  Geistes  von  kel- 
tischem  Einschlag.  Er  musiziert,  ohne  den 
Einfliissen  der  Moderne  auszuweichen,  doch 
auf  eigene,  sehr  sympathische  Art.  Die  Ver- 
einigung  aber,  die  dieses  Stiick  spielte,  wuBte, 
durch  die  belebte  Ausgeglichenheit  ihres  Spiels 
stark  fiir  ihn  zu  werben.  Hierbei  erinnert  man 
sich  des  gleichfalls  in  London  ansaBigen,  doch 
aus  Ungarn  stammenden  Lener-Quartetts,  das 
wiederum  Wunder  eines  herrlich  klingenden 
Zusammenspiels  vollbrachte.  Und  diesen 
Ungarn  ware  das  Budapester  Trio  der  Herren 
Gebriider  Roth  und  Petri  als  neue,  durch 
Frische  anregende  Kammermusikvereinigung 
anzufiigen.  Adolf  Weijimann 

^ACHEN:  In  den  stadtischen  Konzerten 
jlV  brachte  Pgler  Raabe,  der  sich  nach  Kraf- 
ten  bemiiht,  neuen  Werkenaller  Richtungen  in 
seinem  Spielplan  Raum  zu  geben,  die  Urauf- 
Juhrung  der  Variationen  und  Fuge  iiber  ein 
eigenes  Thema  von  Werner  Trenkner,  eines 
Werkes  von  durchaus  klassizistischer  Rich- 
tung,  dessen  weniger  origineller  Variationen- 
teil  von  einer  thematisch  und  in  der  Arbeit 
sehr  starken  Fuge  gekront  wird.  Ein  Klavier- 


konzert  Werk  8  von  Paul  Hbffer  ist  in  jeder 
Beziehung  modern,  atonal,  unromantisch, 
wenn  auch  nicht  gefiihlsleer  und  ohne  Ver- 
bindung  zu  vergangenen  Zeiten.  Der  sehr 
dankbare  und  musikalisch  reiche  Klavierpart 
wurde  von  einer  jungen  WiesbadenerPianistin, 
Heida  Hermanns,  deren  Namen  man  sich 
merken  sollte,  in  beachtenswerter  Art  ge- 
meistert.  Zur  Kleist-Feier  holte  Peter  Raabe 
neben  Hugo  Wolfs  Penthesilea  noch  eine 
friihere  Kleist-Ouvertiire  von  Richard  Wetz 
henror.  Die  »Visionen«  von  H.  H.  Wetzler  mit 
ihren  prachtvollen  Orchesterfarben  und  der 
eklektischen  Art  ihrer  Musik  hatten  dem 
Publikum  gegeniiber  einen  leichten  Stand. 
Mit  dem  Stadtischen  Gesangverein  setzte  sich 
Peter  Raabe  fiir  die  Chorkantate  von  Hans 
Wedig  ein.  Der  technisch  und  mit  musi- 
kalischen  Einfallen  gut  ausgeriistete  Kom- 
ponist  schreibt  zu  Texten  von  Schiller  und 
Holderlin  eine  substanzvolle  Musik,  die 
charaktervoll  genug  ist,  um  zu  der  Tiefe  der 
Worte  nicht  eine  VerauBerlichung  durch  den 
Klang  kommen  zu  lassen.  In  derselben  Auf- 
fiihrung  wurde  Honeggers  Konig  David  mit 
Wiiltner  als  Sprecher  zu  eindringlicher  Wir- 
kung  gebracht.  —  Ein  Bach-Reger-Abend  des 
Aachener  Lehrer-  und  Lehrerinnengesang- 
vereins  unter  der  Leitung  von  W.  Weinberg 
versetzte  durch  sein  hohes  Gesamtniveau  in 
die  beste  Zeit  Aachener  a  cappella-Gesangs 
zuriick.  —  In  der  »Kuppel«  horten  wir  das 
Wiener  Streichquartett  in  der  lyrischen  Suite 
von  Alban  Berg  und  im  dritten  Quartett  von 
Arnold  Schonberg.  Ein  neues  Quartett,  das 
nach  dem  stadtischen  Konzertmeister  Klee- 
mann-Quartett  benannt  ist,  brachte  etwas 
spater  das  dem  bekannten  Wendepunkte 
Schonbergscher  Entwicklung  am  nachsten 
stehende  zweite  Quartett,  dessen  Gesangsteil 
Margot  Hinnenberg-Lefĕvre  musikalisch  iiber- 
legen  ausfiihrte.  Das  Leipziger  Genzel-Quartett 
brachte  noch  Werke  von  Hindemith  und 
Krenek.  Ein  von  Peter  Raabe  gegriindeter 
Verein  »Neue  Musik«  will  die  neuzeitlichen 
Stromungen  in  geschlossenen  Auffiihrungen 
iiber  das  bisher  mogliche  MaB  hinaus  pflegen. 

W.  Kemp 

BOCHUM:  Keine  groBere  Wohltat  konnte 
Leopold  Reichwein  unserem  aus  Gesell- 
schaft,  Geschaitshaus,  Biiro,  Werkhalle  und 
Zechenbetrieb  kommenden  Konzertpublikum 
schaffen,  als  daB  er  ihm  in  den  dieswinter- 
lichen  Sinfoniekonzerten  einmal  die  Entwick- 
lung  des  sinfonischen  Ausdrucks  von  Bach 
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bis  zur  Gegenwart  zyklisch  aufzeigt.  Solche 
befruchtende  Beriihrung  mit  den  Meister- 
werken  der  Tonkunst,  bei  der  es  darauf  abge- 
sehen  ist,  alles  Abstrakte  des  Musikalischen 
durch  feinste  plastische  Zeichnung  fiir  den 
einfachsten  Mann  aus  dem  Volke  sinnfallig 
und  gemeinverstandlich  zu  machen,  hat  schon 
nach  Abwicklung  der  ersten  Halfte  des  vor- 
genommenen  Pensums  eine  Gemeinde  ge- 
worben,  die  das  Stadttheater  je  langer,  je  mehr 
fast  bis  zum  letzten  Platz  besetzt  halt.  Kann 
in  diesem  rein  historisch  gesehenen  Rahmen 
die  Novitatenliste  begreiflicherweise  nur  recht 
bescheiden  sein,  so  ist  Reichweins  Bestreben 
doch  darauf  gerichtet,  auch  Bekanntes  durch 
ungesuchte,  aber  neue  Lichter  scheinbar 
naturwiichsiger  als  bislang  in  die  Erschei- 
nung  zu  riicken.  Der  Anfang  wurde  mit  Johann 
Sebastian  Bach  gemacht,  dessen  D-dur-Suite 
Nr.  3  in  der  Regerschen  Bearbeitung,  das 
3.  Brandenburgische  Konzert  in  Reichweins 
reizvoller  Vortragseinrichtung  fiir  zehn  Solo- 
instrumente  und  Klavier,  sowie  Handels 
B-dur-Concerto  grosso  und  das  d-moll-Doppel- 
konzert  des  Thomaskantors  fiir  zwei  Violinen 
(Treichler,  Kurt  Hofmanri)  bei  ungewohnlich 
dynamisch  differenzierter  Ziselierung  des 
Figurenwerkes  wie  meisterhafte  Filigran- 
arbeit  ausgebreitet  wurden.  Mit  der  Darbie- 
tung  des  Mozartschen  Requiems  unter  Reich- 
weins  suggestivem  Stab  bereitete  der  Musik- 
vereinschor  einen  das  landlaufige  MaB  be- 
trachtlich  iibersteigenden  GenuB.  Das  Kam- 
mermusikalische  betreute  gewohntermaBen 
in  liebevollster  Hingabe  das  Treichler-Quartett 
mit  Arno  Schiitze  am  Klavier  sowie  die  Blaser- 
Kammermusikuereinigung  des  Stadtischen  Or- 
chesters.  Als  auswartige  Quartette  griiBten  wir 
die  unubertrefflichen  Buschs  und  das  junge 
Leipziger  Genzel-Quartett,  dessen  eifriges, 
hochwertiges  Streben  den  problematischen 
Arbeiten  eines  Casella  und  Tansman  Freunde 
zu  werben  versuchte.  Unter  den  Choren 
machte  sich  der  Christuskirchenchor  (Haar- 
mann)  um  die  Bekanntmachung  des  gewinn- 
trachtigen  Oratoriums  »Der  Heiland«  von 
Bohme  verdient.  Vom  Melanchthonchor  horte 
man  unter  Wawrowsky  Priimers  Sakrament 
des  Altars.  Die  Sdngeruereinigung  hob,  dank 
Lamberts  ungewohnlicher  Gestaltungskunst, 
anlaBlich  ihres  Silberjubilaums  a  cappella- 
Satze  von  Siegl,  Kampf  und  Niemeyer  in  An- 
wesenheit  der  Komponisten  sehr  erfolgreich 
aus  der  Taufe.  Der  Mannergesangverein 
i>Schlagel  und  Eisen«,  dem  fiir  einen  Buck- 
Abend  schwierigste  Aufgaben  gestellt  waren, 
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konnte  unter  Rudolf  Hoffmanns  vorwarts- 
weisender  Leitung  vornehmlich  mit  den  zur 
Urauffiihrung  gebrachten  Drei  Vogelidyllen 
und  Hoffmanns  Chorballade  »Schwager  Chro- 
nos«  groBe  Treffer  in  die  Wagschale  werfen. 

Max  Voigt 

BREMEN:  Eine  Konzertsaalauffiihrung  des 
Brahmsschen  Requiem  unter  Ernst  Wen- 
dels  feinnerviger  Leitung  zeigte  den  Phil- 
harmonischen  Chor  auf  der  Hohe  seiner 
Leistungsfahigkeit.  Das  Werk,  das  vor  sech- 
zig  Jahren  hier  in  Biemen  (1868)  unter 
Rheintaler  aus  der  Taufe  gehoben  wurde,  er- 
reicht  heute  im  Konzertsaal  die  unvergeBliche 
tiefe  Wirkung,  die  es  wahrend  des  Krieges 
wiederholt  in  der  feierlichen  Domkirche  aus- 
iibte,  nicht  mehr.  Julius  v.  Raatz-Brockmann 
sang  mit  seiner  reifen  Ausdruckskunst,  der 
freilich  die  Stimmittel  nicht  mehr  ganz  ent- 
sprechen,  als  Einleitung  des  Konzertes  »Die 
ernsten  Gesange«  von  Brahms.  Ein  Beethoven- 
Programm  zeigte  einmal  wieder  die  so  oft 
auBer  acht  gelassene  Wichtigkeit  der  inneren 
Einheitlichkeit  der  Programme  als  Voraus- 
setzung  fiir  jedes  wirkliche  Kunsterlebnis.  — 
Ein  rasches  Einspringen  fiir  den  erkrankten 
Ernst  W  endel  im  dritten  Goethe-Bund-Konzert 
brachte  unserem  Opernkapellmeister  Karl 
Damrner  einen  ausgesprochenen  Dirigenten- 
erfolg  mit  der  hinreiBend  feurig  und  doch  be- 
herrscht  vorgetragenen  groBen  Leonoren- 
Ouvertiire  und  mit  R.  StrauB'  Tod  und  Ver- 
klarung.  Im  vierten  Kammermusikabend  der 
Philharmonie  wurde  Max  Regers  groBes  Quar- 
tett  in  d-moll  (op.  74)  durch  die  prachtvollen 
Wered/tTig-Kiinstler  ein  Erlebnis,  das  sich 
friiheren  Darbietungen  des  Busch-Quartettes 
an  Reife  des  Vortrages  und  vollkommener 
Ausgleichung  der  Instrumente,  wenn  auch 
vielleicht  nicht  an  genialem  Feuer  gleichkam. 
Im  ersten  Goethe-Bund-Quartettabend  unserer 
Philharmoniker  (Berla,  Schulz,  van  der  Bruyn 
und  Busch)  kam  des  Wieners  Franz  Schmidt 
neues  A-dur-Quartett  hier  zur  ersten,  sehr  er- 
folgreichen  Auffiihrung.  Es  erwies  sich  als 
rhythmisch-lebendiges,  allen  hyper-modernen 
Seitenspriingen  abholdes  Musikwerk  von 
starker  thematischer  Einheitlichkeit  und  in  der 
abwechslungsreichen  Durchfiihrung  von  geist- 
reicher  Faktur.  Gerhard  Hellmers 

BRESLAU:  Die  schlesische  Hauptstadt 
machte  durch  einen  folgeschweren  Kon- 
flikt  zwischen  dem  Landesorchester  und  seiner 
geschaftlichen  Leitung  von  sich  reden.  Es 
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kam  zu  Sperre  und  Kiindigungen.  Grund: 
keine  Lohnstreitigkeiten,  sondern  Macht- 
anspriiche  beziiglich  der  Verwaltung.  Langes, 
unerfreuliches  Hin  und  Her,  endlich  Einigung. 
Auf  den  ersten  Konzerten  lag  noch  etwas 
Druck  geladener  Atmosphare.  An  Neuheiten 
kamen  (im  Verein  mit  der  Singakademie) 
Kaminskis:  »Magnificat«  und  Georg  Schu- 
manns:  »Variationen  und  Gigue  iiber  ein 
Thema  von  Handel«  zur  Wiedergabe.  Dort 
eine  neue,  aus  innerer  Bewegung  und  Klang- 
vision  geborene  Sprache,  hier  sicher  beherrsch- 
ter,  normaler  Umgangston.  Chor  und  Or- 
chester  unter  Geog  Dohrn  vorziiglich.  Theremin 
fiihrte  auch  hier  sein  Atherwelleninstrument 
vor.  Das  Experiment  ist  interessant,  die  musi- 
kalische  Seite  der  Vorfiihrung  kitschig.  In 
hohem  MaBe  beachtlich  ist  das  musikpadago- 
gische  Unternehmen  des  Grafen  Carl  Piick- 
ler,  des  ausgezeichneten  Beethoven-Spielers, 
der  zum  Besten  der  Studentenhilfe  samtliche 
Klaviersonaten  des  Meisters  an  sechs  Abenden 
vortragt.  Ansonsten:  reger  Betrieb  an  mehr 
oder  weniger  beachtlichen  Solistenkonzerten. 

Rudolf  Bilke 

DRESDEN:  In  den  Sinfoniekonzerten  im 
Opernhaus  hat  man  Honeggers  »Psalm 
David « erstaufgef  iihrt  und  zwar  unter  Kutzsch- 
bachs  Leitung  sehr  wiirdig.  Das  Werk  impo- 
nierte  mit  seiner  sehr  ernsten,  von  Bibelpathos 
getragenen  Haltung.  Aber  man  fand  doch,  daB 
sich  die  gleichen  Situationen  und  Neuerungen 
in  diesem  gesungenen  Epos  aus  der  hebraischen 
Konigsgeschichte  allzu  oft  wiederholen,  und 
so  die  Sache,  trotz  ihrer  Gedrungenheit,  er- 
miidend  wirkt.  Auch  nahm  ein  Teil  der  Horer 
AnstoB  an  der  riicksichtslos  kakophonen  Ton- 
malerei  etlicher  Nummern,  so  daB  als  Gesamt- 
ergebnis  nur  ein  sehr  bestrittener  Erfolg  sich 
einstellte.  Trotz  der  starken,  von  Handel  bis 
Debussy  und  Schonberg  reichenden  Eklektik 
dieser  Musik  bekundet  sie  eben  doch  zweifellos 
eine  achtunggebietende  schopferische  Person- 
lichkeit.  Eugen  Schmite 

DUSSELDORF:  Eine  Sinfonie  von  Paul 
Dessau  lieB  auihorchen  durch  das  herbe 
Material,  das  in  ihrer  Einleitung  gewaltig  auf- 
geschichtet  erklingt.  Leider  haltsich  die  Gestal- 
tungskraf  t  im  weiteren  Verlauf  nicht  immer  auf 
gleicher  Hohe.  Was  aber  an  diesem  Werk  ganz 
besonders  f  esselt,  ist  ein  iiberaus  vielverzweig- 
ter  und  doch  elementarer  Rhythmus,  der  sich 
mit  g&radezu  vitaler  Macht  auBert.  Variationen 
und  Fuge  des  einheimischen  Hans  Ebert  (Ur- 


auffiihrung)  erfreuten  durch  klare  Gliederung 
und  wirkungsvolle  Instrumentation  nicht  min- 
der  als  durch  gesunde  und  unverfalschte  Mu- 
sizierseligkeit. — Bewundernswert,  mitwelcher 
Geschlossenheit  Frida  Kwast-Hodapp  das 
ersteKonzert  vonBrahms  spielte !  Wanda  Lan- 
dowska  entfachte  mit  ihrem  meisterhaften 
Spiel  wieder  allenthalben  restlose  Begeiste- 
rung.  In  kiirzester  Frist  horten  wir  Bachs 
»Kunst  der  Fuge«  bereits  zum  zweiten  Male. 
Die  Starke  des  innersten  Erlebnisses  ist  um 
nichts  geringer  geworden.  Voller  Hochach- 
tung  erfiillt  zugleich  der  stille  und  bescheidene 
Ernst  Wolfgang  Graeser,  der  noch  immer  mit 
der  endgiiltigen  Realisierung  dieses  Tonriesen 
ringt.  Carl  Heinzen 

HAMBURG:  In  den  Philharmonischen 
Konterten  hat  Karl  Muck  Busonis  »Tu- 
randot  «-Suite  ohne  jede  Kiirzung  hier  erstmals 
dargeboten.  Furtwdngler  hat  mit  dem  Berliner 
Orchester  Bruckners  »Siebente«  einer  auBer- 
ordentlich  bedeutenden  (auch  strichlosen)  Dar- 
legung  teilhaftig  sein  lassen.  Die  Konzerte 
unter  EugenPapst  brachten  (mit  PaulWittgen- 
stein,  dem  das  Stiick  gleich  dem  domestikalen 
»Parergon«  gewidmet  ist)  die  Neuheit  von 
Richard  Straufi:  »Panathenaenzug«  in  B-dur, 
eingeleitet  von  einem  Signal,  das  auch  spater- 
hin  den  Zug  ordnen  hilft,  und  einem  diatonisch 
schreitenden  Passacaglia-Thema,  iiber  dem 
das  extravagant  Problemreiche  fiir  die  linke 
Hand  sich  tiirmt,  nicht  allein  in  der  StrauB- 
Kadenz  in  E-dur.  Wittgenstein  (mit  fabel- 
haftem  SchmiB)  fiigte  noch  eine  eigene  Ka- 
denz  zu  und  er  hat  den  StrauB-Duktus  (der  den 
Ruhm  des  Autors  schwerlich  mehren  wird) 
noch  allerleiVirtuoses  hinzugefiigt.(Das  Werk, 
Wittgensteins  Eigentum  auf  Jahre,  ist  nur 
als  Privatdruck  erschienen,  den  der  Pianist 
veranlaBte!)  Auch  Ernst  Tochs  »Phantastische 
Nachtmusik«  ist  bei  Papst  gehort.  Die  Merk- 
male  eigentlicher  Inspiration  sind  nicht  in 
dieser  mit  Vorsatz  angestachelten  Traum- 
wirrnis  in  C-dur  (mit  Erlaubnis !) .  Im  Cacilien- 
Verein,  den  Jul.  Spengel  mehr  als  50  Jahre 
dirigiert  hat,  nahm  dieser  verdienstreiche 
Pionier  Abschied  mit  einer  Neuheit:  dem 
»Faust«  von  Hermann  Ambrosius,  einer  »sin- 
fonischen  Dichtung«  aus  viel  erworbenem 
Konnen,  mit  dem  Hauptmerkmal,  daB  der 
Autor  in  dem  orchestral  iiberladenen  Stiick 
sich  im  wesentlichen  mit  dem  Akkord  fort- 
arbeitet.  Der  Erfolg  lieB  Anzeichen  tiefgehen- 
der  Wirkung  nicht  wahrnehmen.  Mit  unter- 
schiedlich  bedeutenden,  aber  gelegentlich  im 


MUSIKLEBEN 


471 


iiiimiiiiiinniimmimm 


virtuos-malerischen  Sinne  iiberraschenden 
Leistungen  hat  der  Russische  Staatschor  unter 
KUmojJ  hier  zweimal  Neugier  und  Beifall  ge- 
weckt.  Das  Bandler-Quartett  hat,  Woyrsch  zu 
ehren  (siehe  Altona),  dessen  c-moll-Quintett 
neueren  Datums  zu  gutem  Eindruck  ver- 
holfen.  Wilhelm  Zinne 

IENINGRAD:  Abgesehen  von  dem  Wechsel 
_/der  Dirigenten  und  der  damit  verkniipften 
Umstellung  der  Programme,  muB  man  zu- 
geben,  daB  die  Staatsphilharmonie  wahrend 
der  ersten  Halfte  der  gegenwartigen  Konzert- 
saison  den  Erwartungen  entsprach.  An  Stelle 
des  erkrankten  Bruno  Walter  dirigierte  Stiedry, 
der  mit  Krauji  zusammen  Mahler  und  Bruck- 
ner  dem  Leningrader  Publikum  vertrauter 
machte.  Der  bisher  noch  nicht  ganz  genesene 
Alexander  Glasunoff  wurde  als  Dirigent  durch 
Nikolaj  Malko  und  Maximilian  Steinberg  er- 
setzt.  Zum  zehnjahrigen  Jubilaum  der  prole- 
tarischen  Revolution  gab  es  in  der  Philhar- 
monie  zwei  Konzerte  unter  N.  Malko  mit  drei 
der  Revolution  gewidmeten  Werken:  »An 
den  Oktober«  von  D.  Schostakowitsch,  »Sin- 
fonisches  Monument«  von  M.  Gnjessin  (beides 
mit  Chor)  und  »Bolschewiki«  von  W.  Desche- 
woff.  Alle  Werke  hatten  grofien  Beifall.  Von 
besonderem  Interesse  war  die  Uraujjiihrung 
der  2.  Sinfonie  von  W.  Stscherbatschojj  (von 
5  Satzen,  mit  Chor  und  Solostimme)  und  eben- 
so  die  Erstauffiihrung  der  Gurrelieder  von 
Schonberg  unter  N.  Malko.  Auch  die  Sinfonie 
von  Schostakowitsch  unter  Stiedry  fand  reges 
Interesse. 

Viel  neues,  frisches  Leben  brachten  die  Kon- 
zerte  des  Hindemith-Amar-Quartetts  mit  sich, 
dessen  Programme  allen  musikalischen  Ge- 
schmacksrichtungen  entsprachen.  Die  vor- 
treffliche  Ausfiihrung  dieses  schonen  Ensem- 
bles  ist  fiir  Leningrad  um  so  wichtiger,  als  die 
Ensemble-Kammermusik  bei  uns  immer  noch 
nicht  die  ihr  zukommende  Bedeutung  nndet. 
Die  besten  Klavierkonzerte  wurden  von  Petri, 
Sojronizkij  und  besonders  Schnabel  veran- 
staltet.  Von  groBer  Anziehungskraft  fiir  das 
Publikum  war  das  Debiit  von  Lipkowskaja. 
Willkommen  waren  die  Konzerte  der  Pro- 
fessoren  des  Konservatoriums.  Das  Er6ff- 
nungskonzert  unter  Max  Steinberg  machte  mit 
Konzerten  von  Joh.  Seb.  und  Ph.  Em.  Bach 
bekannt,  einer  Sonate  von  Gaillard  (instru- 
mentiert  von  Steinberg)  und  2  Stiicken  von 
Purcell  mit  Gesang  (Meerowitsch) .  Die  Lenin- 
grader  Assoziation  jiir  moderne  Musik  ver- 
mittelte  zum  zehnjahrigen  Jubilaum  der  Re- 


yolution  ein  Kammerkonzert  von  Werken  der 
jungen  Komponisten,  deren  musikalisches 
»Ich«  sich  wahrend  der  Revolutionsjahre  ge- 
formt  hat:  /.  Belyj,  J.  Kasamewa,  G.  Kle- 
menz,  N.  Malachowsk  j,  W.  Puschkoff,  G.  Po- 
pojj,  G.Rimskij-KorssakojJ,  W.Schokin,  S. 
Tschitscherina ,  S.Zaranek.  SchlieBlich  ist 
noch  die  Staatliche  Akademische  Kapelle  zu 
erwahnen,  die  zwei  ethnographische  Konzerte, 
Verdis  »Requiem«  und  »K6nig  David«  von 
Honegger  gab.  Das  letzte  Werk  gewann  allge- 
meine  warme  Anerkennung.  Den  kulturellen 
Wert  der  Kapelle  wird  ihre  Reise  ins  Ausland 
offenbaren,  die  auch  Europa  unsere  kiinstle- 
rischen  Krafte  in  ihrer  kollektiven  Arbeits- 
form  zeigen  wird. 

Georg  Rimskij-Korssakojj 

1INZ  a.  D.:  Es  ist  merkwiirdig!  Vor  Jahren, 
Jals  die  oberosterreichische  Landeshaupt- 
stadt  noch  keine  105000  Einwohner  zahlte 
wie  heute,  da  pulsierte  der  heimische  Musik- 
betrieb.  Es  gab  regelmaBig  Orchester-, 
Kammerkonzerte,  wir  hatten  unsere  eigene 
Streichervereinigung.  Das  fehlt  alles  heute. 
Wir  sind  vom  Zufall  abhangig,  ob  eine  der 
Kunststellen  oder  Kunstverbande  das  Risiko 
eines  Defizites  auf  sich  nimmt.  Und  noch  ein 
Seltsames:  die  Kunst  wird  hier  im  Dreiiarben- 
System:  blau,  schwarz,  rot  (GroBdeutsche, 
Klerikale,  Sozialdemokraten)  verabreicht;  jede 
Partei  hat  ihre  eigenen  Kunstabende,  die  letzt- 
genannte  ist  die  starkste  (15000).  Noch  ein 
Unikum  sei  erwahnt.  Der  christlich-deutsche 
Gesangverein  fiihrte  die  »Johannes-Passion« 
von  Bach  erstmalig  (fiir  Linz  bezeichnend!) 
auf.  Da  wurden  zur  Reklame  hierfiir  Flug- 
zettel  verteilt:  »Kauft  osterreichische  Waren! 
Geht  nicht  nur  ins  Konzert,  wenn  ein  aus- 
wdrtiger  Kiinstler  oder  wenn  jremde  Sanger 
kommen.  Unterstiitzt  und  ehrt  einen  hei- 
mischen  Gesangverein  durch  Euren  Besuch! 
Was  geboten  wird  ist  beste  Ware,  hochste 
Kunst!  Kommt  alle  zur  Erstauffiihrung  in 
Linz!«  Ist  das  nicht  geschmacklos  ?  Riecht  dies 
nicht  nach  einer  Zirkusausruferei:  »Herein- 
spaziert  meine  Damen  und  Herren!«  Dabei 
war  dann  die  Auffiihrung  eine  miserable,  stil- 
lose. 

Ein  von  Hamburg  hierher  iibersiedelter  Gei- 
ger  und  Kapellmeister,  Giinzl,  hat  sich  in 
zwei  Orchesterkonzerten  als  Vollblutmusiker 
giinstig  eingefiihrt.  Der  Konzertverein  lud  die 
Blasenrereinigung  der  Wiener  Philharmoniker 
und  das  WeiJ3gdrber-Quartett  zu  Gast.  Diese 
brachten  ein  Oktett  von  Frida  Kern  (Linz)  zur 
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Urauffiihrung.  Gedanklich  kurzatmig,  nicht 
vollig  ausgereift,  muB  es  doch  als  gute  Talent- 
probe  bezeichnet  werden.  Hoher  zu  werten  ist 
das  erste  Streichquartett  des  Oberosterreichers 
Hans  David  (vom  Wiener  Prix-Quartett  ver- 
mittelt).  Die  Schreibweise  des  Schreker- 
Schulers  hat  sich  gegen  iriiher  gelautert.  Sie 
ist  phantasievoll,  formvollendet,  reich  an 
thematischen  Feinheiten  und  harmonischen 
Spiegelungen.  Erwahnenswert  der  gegliickte 
Versuch  des  Bruckner-Bundes :  Einfiihrung 
von  Bruckner-Gedachtniskonzerten ;  ferner  der 
vom  musikpddagogischen  Verband  veranstal- 
tete   oberosterreichische  Komponistenabend. 

Franz  Grdflinger 

IONDON:  Unsere  Rundfunk-  Gesellschaft 
^  (B.B.C.)  hat  sich  um  eine  Auffiihrung 
verdient  gemacht,  die  zu  den  bedeutendsten 
und  kostbarsten  Veranstaltungen  dieses  unser 
Musikleben  immer  mehr  durchdringenden  In- 
stitutes  gehort:  die  der  »Gurrelieder«  von 
Schdnberg.  Man  sagt,  daB  die  Proben  allein 
2000  Pfund  gekostet  haben  sollen !  Wenn  man 
auch  im  Interesse  der  Kunst  bedauern  muB, 
daB  es  solcher  Summen  benotigt,  um  unser 
Publikum  mit  Werken  im  groBen  Stile  bekannt 
zu  machen,  so  kann  man  es  nur  dankbarst  an- 
erkennen,  dafi  die  B.B.C  die  Kosten  nicht  ge- 
scheut  hat,  um  uns  in  wiirdiger  Weise  eine 
Tondichtung  vorzufiihren,  die,  wie  man  auch 
iiber  ihren  permanenten  Kunstwert  denken 
mag,  zu  den  groBartigsten  Kundgebungen 
eines  sechsundzwanzigjahrigen  Musikers  ge- 
rechnet  werden  muB.  DaB  Schonberg  seitdem 
die  leuchtende  Bahn  des  Bayreuther  Kometen 
verlieB,  um  eigene  Wege  zu  beschreiten,  war 
nach  dem  Sextett  und  den  »Gurreliedern«  bei 
einem  musikalischen  Genie  solch  phanome- 
nalen  Konnens  fast  selbstverstandlich.  Kann 
man  das  Sextett  als  Taschenausgabe  des 
»Tristan«  bezeichnen,  so  ist  dieser  Zyklus  wie 
eine  Blumenlese  im  Kolpssalstil  aus  den  »samt- 
lichen  Werken«  zu  bertrachten,  in  der  neben 
Tristan  die  Meistersinger  und  Parsifal  die 
Hauptrolle  spielen,  aber  der  »Ring«  und  selbst 
Tannhauser  nicht  vergessen  werden.  Trotzdem 
erfiillen  die  souverane  Beherrschung  der 
Mittel  und  die  Menge  wundenroller  Einfalle 
mit  Staunen.  Die  Auffiihrung  leitete  der 
Meister  selbst.  Er  wird  im  groBen  und  ganzen 
zufrieden  gewesen  sein,  obwohl  weder  Tove 
noch  Waldemar  den  seelischen  Inhalt  ihrer 
Rollen  erschopften.  Schade,  daB  Englisch  ge- 
sungen  und  gesprochen  wurde,  was  nament- 
lich  im  Melodram  den  Gesamteindruck  beein- 


trachtigen  muBte.  Der  Erfolg  war  auBerordent- 
lich.  Man  merkte:  ein  anderes,  irischeres  als 
dasgewohnlicheKonzertpublikum.  Ein  freund- 
licher  Ausblick  auf  die  Zukunft! 
Unter  Ansermet  brachte  die  B.B.C  noch  ein 
Kammerkonzert:  SchonbergsKammersinionie, 
Schulhoffs  Klavierkonzert,  ein  groB  angelegtes 
effektvolles  Werk,  Milhauds  »Sch6pfung«  und 
Strawinskijs  Blaseroktett.  Ansermet  dirigierte 
in  der  Philharmonie  ein  neues  Werk  William 
Waltons,  eine  »Sinfonia  Concertante«  mit 
obligatem  Klavier,  in  dem  sich  dieser  ehe- 
malige  Himmelsstiirmer  als  gutklassischer 
Biirgersmann  entpuppte,  und  Ravels  reizendes, 
gegen  Waltons  Werk  fast  hochmodern  an- 
mutendes  »Daphnis  und  Chloe«. 
Ein  fiir  London  neues  franzosisches  Quartett 
Cahiet  vermittelte  in  der  Music  Society  Man- 
geots  ein  schones,  errindungsreiches  Quartett 
von  Guy  Ropartz  und  entziickte  durch  eine  im 
klassischen  EbenmaB  gehaltene,  aber  warm- 
bliitige  Wiedergabe  des  Mozartschen  in  D. 
Ein  anderes  franzosisches  Quartett,  Hewitt 
(friiher  Capet),  ebenfalls  ersten  Ranges, 
brachte  ein  zu  langes,  zu  ideenreiches,  aber 
GroBes  anstrebendes  Quartett  von  Magnard. 
Das  schwungvolle  Budapester  Trio  spielte  voll- 
endet,  aber  fast  zu  virtuos  Beethoven  in  D 
und  als  Neuheit  ein  hiibsches  Aottes  Klavier- 
trio  von  Laloux. 

Frau  Croisat  gab  als  zweites  der  GeraldCooper- 
Konzerte  einen  Liederabend,  in  dem  sie  Faurĕ 
und  Debussy  entziickend  und  mit  feinem  Stil- 
gefiihl  vortrug.  Grete  Witt  nahm  das  Publikum 
durch  eine  namentlich  in  kleineren  Klavier- 
stiicken  bestrickende  Grazie  gefangen,  und  in 
Zighera  stellte  sich  zum  erstenmal  ein  vor- 
trefflicher,  in  Stil  und  Ton  an  Thibaut  ge- 
mahnender  Geiger  vor. 

Einen  neuen  umsichtigen,  trotz  seiner  Jugend 
erfahrenen  Dirigenten  Basil  Cameron,  Kapell- 
meister  in  Hastings,  stellte  uns  die  Philharmo- 
nie  vor.  Er  dirigierte  Malipieros  hier  noch  nicht 
gespielten  »Franziskus«,  ein  geistvolles,  be- 
geistertes  und  originelles  Werk,  und  Bax* 
Sinfonische  Variationen,  die  trotz  ihres  Er- 
rindungsreichtums  etwas  ermiidend  wirken. 
Eine  besondere  Freude  wurde  den  Kindern 
(und  Erwachsenen)  zuteil,  die  in  immer  wach- 
senden  Scharen  in  Herrn  Robert  Mayers 
»Children's  Concerts«  stromen:  in  seiner  un- 
vergleichlichen,  durchgeistigten  Art,  deren 
Einfachheit  hochste  Kunst  bedeutet,  spielte 
ihnen  Artur  Schnabel  das  selten  gehorte 
Mozart-Konzert  in  G-dur  vor. 

L.  Dunton  Green 
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MAILAND:  Das  fur  die  Scala-Saison  ver- 
pAichtete  prachtige  Mailander  Orchester 
gibt  regelrecht  zwei  kurze  Konzertzyklen  im 
Oktober  und  im  Juni.  Die  vom  letzten  Oktober 
wurden  von  Toscanini  und  Oskar  Fried  ge- 
leitet.  Von  Toscaninis  wundervollen  Vortragen 
erwahne  ich  den  »Pacific«  von  Honegger,  die 
»Ballata  delle  Gnomidi«  von  Respighi  (ein 
prachtiges  instrumentales  Werk),  die  »Gethse- 
mani«  von  De  Sabata,  in  denen  des  Kompo- 
nisten  Personlichkeit  hervorragender  ist  als 
in  anderen  Kompositionen,  Honeggers  »Pasto- 
rale  d'ĕtĕ«,  ein  feines,  gut  geschriebenes  Werk, 
jedoch  von  grauem  Inhalt.  Oskar  Fried  gab 
u.  a.  Bruckners  7.  Sinfonie.  Der  knappe  Raum 
erlaubt  mir  nur  unter  den  vielen  Kammer- 
musikkonzerten  die  besten  und  deren  Neuig- 
keiten  zu  erwahnen.  Im  Volkstheater  horten 
wir  eine  kernige  Sonate  fiir  Klavier  und  Violine 
von  Ghione,  ein  etwas  blasses  Quartett  von 
Benvenuti  und  zwei  frische  Lieder  von  Veretti. 
Im  Conservatorio  gab  der  vortreffliche  Pianist 
Nino  Rossi  zum  erstenmal  den  Vortrag  dreier 
buntschillernder  landlicher  Poeme  von  Castel- 
nuovo-Tedesco;  der  Pianist  Franz  Goldenberg 
ist  etwas  kalt  in  der  Interpretation,  aber  stark 
in  der  Technik;  unter  den  Pianisten  will  ich 
noch  f olgende  Namen  erwahnen :  Luisa  Daviso, 
die  uns  einige  kostliche  Auslegungen  klas- 
sischer  und  moderner  Meister  gab,  Jascha 
Spiwakowsky,  interessant  durch  seine  person- 
liche,  aber  auch  eigenmachtige  Art  Beethoven 
wiederzugeben  und  Clara  Sansoni. 

Lodovico  Rocca 

MANNHEIM:  Im  Konzertleben  stehen 
immer  wieder  die  Akademiekonzerte 
obenan.  Eine  ganze  Reihe  interessanter  Ver- 
anstaltungen  liegt  hinter  uns.  Einmal  hat 
Hermann  Abendroth,  der  Favoritdirigent  an 
diesen  Abenden  ist,  auBer  Schumanns  d-moll- 
Sinfonie  die  Boecklin-Suite  von  Max  Reger  ge- 
bracht,  aus  deren  spat  erfolgter  Bekanntschaft 
man  erfuhr,  daB  des  groBen  Kontrapunktikers 
und  Polyphonikers  Biindnis  mit  dem  musika- 
lischen  Romantizismus  doch  nur  eine  Ge- 
wissensehe,  eine  Verstandesheirat  darstellt. 
Richard  Lert  lieB  an  den  ihm  gebliebenen 
Abenden  die  Sinfonia  domestica  von  Richard 
StrauB  in  einer  Wiedergabe,  die  groBes  Diri- 
gentenformat  hatte,  horen,  beschenkte  uns 
mit  des  begabten  Hans  Gal  reizvoller,  erfin- 
derisch  und  formal  wohlgeratener  Ouvertiire 
zu  einem  Puppenspiel  und  spannte  seine  Horer 
an  Gustav  Mahlers  Lied  von  der  Erde, 
diese  dem  orientalischen  Fatalismus  nachge- 


sungenen  Abschiedsgesange  eines  am  Schlusse 
seines  Lebens  immer  mehr  Vereinsamten.  Fiir 
Mahlers  Sinfonik  geschieht  hier  auBerst  wenig. 
Es  war  kein  Wunder,  daB  eigentlich  niemand 
so  recht  wuBte,  was  er  aus  dieser  Sinfonie  mit 
zwei  Singstimmen  machen  sollte. 
Als  solistische  Krafte  begriiBte  man  den  glan- 
zenden,  hochbegabten  Violoncellisten  Gregor 
Piatigorsky,  die  schone  Stimme  der  Maria 
Miiller,  bewunderte  das  solide  Klavierspiel 
der  Frau  Frida  Kwast-Hodapp. 
Im  Chorwesen  gab  es  bei  einem  Abend  des 
Musikvereins  die  zarte  Unbedeutendheit  von 
Claude  Debussys  »Verlorenem  Sohn«  und  den 
neuerdings  unvermeidlichen  »K6nig  David« 
von  Artur  Honegger,  iiber  den  schon  genug 
Tinte  verspritzt  worden.  Dagegen  hat  die 
Volkssingakademie  unter  Arnold  Schatt- 
schneiders  energischer  und  beherzt  um  sich 
blickender  Fiihrung  einen  als  Wohltat  aufge- 
nommenen  Griff  in  die  groBe  Literatur  der 
Vergangenheit  getan,  indem  sie  Mendelssohns 
Paulus  aus  der  Schattenwelt  aufrief.  Bei  einer 
anderen  Gelegenheit  hat  sie  einen  Franzosen 
von  heute,  Luc  en  Haudebert,  Gastfreundschaft 
gewahrt,  der  mit  zwei  Chorkompositionen, 
Das  Opfer  Abrahams  und  Gott  Sieger  betitelt, 
zum  ersten  Male  auf  deutschem  Boden  gehort 
werden  konnte.  Haudebert,  ein  Mann  pazi- 
fistischer  Neigungen,  ein  Kiinstler,  dem  Ro- 
main  Rollands  Beschirmung  nachgeriihmt 
wird,  hat  seineQuellen  in  unserem  urdeutschen 
J.  S.  Bach  gesucht.  Ich  nannte  ihn  damals 
einen  franzosischen  Max  Reger,  so  unplastisch 
und  lichtlos  sind  seine  gewiB  aus  der  Tiefe  des 
menschlichen  Herzens  geholten  Gedankenziige 
und  deren  klangliche  Disponierungen.  Mit 
einem  noch  kraitigeren  Griff  nach  klassi- 
zistischer  Chorliteratur  tat  sich  der  Lehrer- 
gesangverein  hervor,  der  unter  Erich  Orth- 
mann  Handels  Salomo  in  einer  dieser  moder- 
nen  Bearbeitungen  auierstehen  lieB,  die  von 
dem  Original  gerade  das  iibrig  lassen,  was 
ihnen  paBt,  und  da  manchesmal  uralten  Form- 
prinzipien  Gewalt  antun. 

Der  Philharmonische  Verein,  der  in  unserem 
Konzertleben  die  Rolle  des  nimmermiiden  In- 
spirators  spielt,  hat  mit  Adolf  Busch  und  seinen 
Leuten  und  mit  Rudolf  Serkin  einen  wunder- 
vollen  Franz  Schubert  geweihten  Abend  ver- 
anstaltet  und  in  einem  Orchesterkonzert  den 
Wiener  Operndirektor  Franz  Schalk  an  das 
Dirigentenpult  zitiert,  der  Anton  Bruckners 
5.  Sinfonie,  die  in  B-dur,  zelebrierte. 
Als  Solistengaste  begriiBten  wir  auBer  den 
schon  Genannten  den  prachtvollen  Kammer- 
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musikspieler  Paul  Griimmer,  den  Geiger  von 
Rasse  Bronislao  Huberman,  den  markig- 
charaktervollen  Pianisten  Edwin  Fischer,  der 
die  Genugtuung  hatte,  nach  einem  auBerst  ohr- 
gerecht  zubereiteten  Strawinskij  seine  Horer 
mit  einer  Lieblichkeit  wie  Mozarts  A-dur- 
Variationensonate  willenlos  zu  seinen  FiiBen 
zu  sehen.  Wie  Kinder,  denen  ein  lange  ent- 
behrtes  Spielzeug  wieder  geschenkt  ward,  ge- 
rierte  sich  der  sonst  so  wiirdige  publicus. 

Wilhelm  Bopp 

MUNCHEN:  In  den  Konzertsalen  gab  es 
mancherlei  Neues.  Hausegger  machte 
mit  dem  Doppelkonzert  fiir  zwei  Violinen  in 
a-moll  des  Miincheners  Karl  Marx  bekannt 
(  Urauffiihrung) ,  bliihende,  sangesselige  Musik 
mit  weitgespannten  Bogen.  Auf  gleich  gebie- 
tender  Hohe  hielt  sich  der  »Rilke-Kreis«  des- 
selben  Komponisten,  fiinf  sensible,  stimmungs- 
volle  Lieder  von  apartem  melodischen  und 
harmonischen  Reiz,  die  Caroline  Richtsfeld, 
eine  hochbegabte  junge  Sangerin,  an  ihrem 
Liederabend  aus  der  Taufe  hob.  Das  Birkigt- 
Quartett  setzte  sich  mit  Erfolg  fiir  Ernst  Tochs 
geistreiches,  mit  strenger  formaler  Logik  auf- 
gebautes  Streichquartett  in  C-dur  op.  26  ein. 
In  den  Volkssinfoniekonzerten  brachte  Franz 
Munter  zwei  Urauffiihrungen:  Gottfried  Rii- 
dingers  Violinkonzert  A-dur  op.  33,  dessen 
thematischer  Gehalt  sich  als  zu  leicht  erwies 
und  das  in  der  Behandlung  des  Orchesters 
einen  auffallend  unbeholfenen  Eindruck 
machte,  und  Siegfried  Kallenbergs  einsatzige, 
halt-  und  gestaltlos  auseinanderAieBende,  stil- 
bunte  3.  Sinfonie.  Dieses  Komponisten,  der 
vergangenes  Jahr  seinen  sechzigsten  Geburts- 
tag  feierte,  nahm  sich  auch  die  Vereinigung 
fiir  zeitgenossische  Musik  an  und  fiihrte  seine 
Marienlieder  (Rilke)  fiir  zwei  Singstimmen  mit 
Streichquartett,  KontrabaB  und  Orgel  auf  (Ur- 
auffiihrung),  mit  denen  sich  der  ehrlich  stre- 
bende  Kiinstler  aber  ebensowenig  zu  einem 
personlichkeitsstarken  Stil  hindurchgerungen 
hat  wie  mit  der  obigen  Sinfonie.  Dieselbe  Ver- 
einigung  lieB  den  in  Miinchen  noch  ziemlich 
unbekannten  Philipp  Jarnach  mit  Liedern 
aus  seinem  op.  15  zu  Worte  kommen,  wenig 
iiberzeugende,  mehr  Zeichnung  als  Farbe 
gebende  Lyrik,  ferner  Giinther  Raphael  mit 
dem  formsicheren  Klaviertrio  op.  I  r  und 
Alexander  Tscherepnin  mit  der  Cellosonate 
op.  30  Nr.  2,  deren  Musikfiille  und  Kraft  nur 
bisweilen  durch  konstruktive  atonale  Ele- 
mente  in  ihrer  Unmittelbarkeit  gebrochen  wer- 
den.  An  eigenen  Kompositionsabenden  horte 


man  neue  Lieder  von  Philippine  Schick,  cha- 
rakteristische  Proben  des  ganz  personlichen 
Liedstiles  dieser  begabten  Komponistin,  und 
von  dem  gesunden,  unproblematischen  Karl 
Bleyle  ein  Streichquartett  op.  37  und  ebenfalls 
Lieder.  Eine  kleine  Sensation  gab  es  an  einem 
Intimen  Abend  des  Tonkiinstlenrereins:  Wil- 
helm  Pinder,  der  beriihmte  Ordinarius  fiir 
Kunstwissenschaft  an  unserer  Universitat, 
stellte  sich  als  Komponist  vor  und  erbrachte 
mit  einer  Violinsonate  und  Liedern,  trotz 
mancherlei  Unfertigkeiten  und  UnbehoHen- 
heiten  im  Satz  und  formalen  Bau,  den  untriig- 
lichen  Beweis  einer  ausgesprochenen  Be- 
gabung.  —  Lebhaftem  Interesse  begegnete  die 
ausgezeichnete  szenische  Auffiihrung  von 
Ludwig  Webers  Kammerspiel  »Christgeburt« 
im  Prinz-Regenten-Theater  durch  den  Miinch- 
ner  Bach-Verein  unter  dem  feinsinnigen  Lud- 
wig  Landshoff.  Gewahrt  auch  dieses  neuartige 
Gesamtkunstwerk  durch  die  doktrinare  Starr- 
heit  des  gewahlten  Stilprinzipes  einer  abso- 
luten  Linearitat  und  Primitivitat  keine  letzte 
Befriedigung,  notigt  es  doch  als  das  ehrliche 
Bekenntnis  eines  reinen  Idealisten  groBte 
Achtung  ab.  Willy  Krienitz 

STUTTGART:  Zum  wichtigsten  sinfoni- 
schen  Ereignis  der  letzten  Zeit  wurde  die 
Auffiihrung  der  B-dur-Sinfonie  von  Bruckner 
unter  Franz  Schalk.  Das  Orchester  spielte  hin- 
reiBend,  der  Dirigent  hatte  es  nur  sanft  zu 
leiten,  doch  war  eben  seinem  EinnuB  die  vor- 
ziigliche  Haltung  der  Instrumentalisten  zu 
verdanken.  An  Mjakowskijs  7.  Sinfonie  er- 
lebte  man  wenig  Freude,  ein  Gemengsel  von 
Musik,  die,  in  ihren  einzelnen  Teilen  noch 
so  wirkungsvoll,  doch  keine  Sinfonie  er- 
gibt;  auch  nicht,  wenn  man  durchaus  nicht 
engherzig  in  seinen  Anschauungen  ist.  Die 
am  gleichen  Abend,  ebenfalls  unter  Leonhardt 
zu  Gehor  gekommene  Sinfonia  brevis  von 
Jarnach  besitzt  weit  hohere  Werte,  wogegen 
wieder  Wilhelm  Kempjjs  Trauerode  auf  Hauff 
(Mannerchor  und  Orchester)  gar  zu  deutlich 
die  Merkmale  einer  Gelegenheitskomposition 
an  sich  tragen  und  sich  iiber  die  Dauer  des 
Gedachtnisjahres  hinaus  nicht  lange  halten 
diirfte.  In  Kompositionsabenden  mit  Werken 
von  Josef  Haas,  Hermann  Reutter,  Karl  Bleyle 
und  Bĕla  Bartok  konnte  man  ein  deutliches 
Bild  von  den  verschiedenerlei  Richtungen  und 
Bestrebungen  gewinnen,  die  eine  charakte- 
ristische  Erscheinung  unseres  heutigen  Musik- 
lebens  sind.  — -  Von  den  Sinfoniekonzerten 
des  Landestheaters  fiel  nur  ein  einziges  in 
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den  Januar.  Es  brachte  unter  Leonhardt  wohl- 
tuend  schone  Auffiihrungen  der  D-dur-Sin- 
fonie  von  Brahms  und  der  Romantischen 
Suite  von  Reger.  Mit  dem  A-dur-Konzert 
von  Liszt  mehrte  Walter  Rehberg  seine  Be- 
liebtheit.  Im  Philharmonischen  Orchester  nahm 
Siegmund  v.  Hausegger  als  Bruckner-Dirigent 
die  Ziigel  in  die  Hand  (Romantische  Sinfonie) 
und  gab  den  Antrieb  zu  einer  hochanerkennens- 
werten  kiinstlerischen  Leistung  dieser  Musiker- 
vereinigung.  Der  »Nordische  Abend«,  den 
der  Orchesterverein  unter  seinem  neuen  Diri- 
genten  Rehberg  veranstaltete,  lieS  u.  a.  Rang- 
strdm,  Sibelius  und  Atterberg  zu  Worte  kommen 
und  verschaffte  uns  den  Besuch  der  vorzug- 
lichen  Altistin  Sara  Kwarnstrom  aus  Stock- 
holm.  Im  »Verein  fiir  klassische  Kirchen- 
musik«  wurde  Mozarts  c-moll-Messe  durch 
Martin  Halm  in  der  neuen  Paumgartnerschen 
Fassung  vorgefiihrt.  Die  Bemiihungen  des 
Vereins,  friihere  Bedeutung  wieder  zu  er- 
langen,  werden  mit  Ernst  durchgefiihrt.  Aus 
der  Zahl  der  Solistenkonzerte  erwahne  ich 
dasjenige  von  Rudol/  Serkin,  dem  talentbe- 
gliickten  Pianisten.  Irma  Raster  und  der 
Dresdner  Tenor  Rob.  Broll  verhalfen  weich- 
tonenden,  allerdings  auch  etwas  blassen  Lie- 
dern  von  Georg  Vollerthun  zu  guter  Aufnahme. 
Zum  wichtigsten  Ereignis  wurde  die  (erste 
siiddeutsche)  Auffiihrung  der  Kunst  der  Fuge 
von  Bach.  Wilhelm  Kempffhatte  sich  mit  Be- 
geisterung  der  Einstudierung  angenommen 
und  unter  Mitwirkung  des  verstarkten  Hoch- 
schulorchesters,  des  Wendling-Quartetts,  des 
Pianisten  Giinther  Homann  (Kempff  selbst 
ebenfalls  am  Fliigel)  und  Dr.  Kellers  (Orgel) 
die  Auffiihrung  zu  einem  Erlebnis  fiir  die  Zu- 
horer  werden  lassen.  Was  Woljgang  Graeser 
in  einem  Einleitungsvortrag  iiber  das  Werk 
zu  sagen  hatte,  brachte  mindestens  dem  Mu- 
siker  nichts  Neues.  Man  lasse  der  Instrumen- 
tierung,  in  der  jetzt  das  Werk  erscheint, 
alle  ihre  Vorziige,  aber  wer  wird  bestreiten, 
daB  sie  auch  anders  hatte  vorgenommen  wer- 
den  konnen  ?  Alexander  Eisenmann 

TURIN:  Das  Turiner  Konzertleben  begann 
erst  im  Dezember.  Indessen,  ein  fiir  Turin 
bedeutendes  Ereignis  ist  die  Konstitution  des 
»Bestandigen  Orchesters«,  von  der  »Federa- 
zione  Provinciale  Fascista  Torinese«  und  der 
Munizipalitat   gegriindet.    Dieses  Orchester 


wird  periodisch  sinfonische  Konzerte  geben 
und  in  Italien  und  im  Ausland  Rundreisen 
machen.  Das  »Teatro  di  Torino«  (von  mir  in 
der  Opernrubrik  erwahnt)  wird  in  den  nachsten 
Monaten  hauptsachlich  Kammerkonzerte 
geben.  So  horen  wir:  den  Sardinischen 
Chor  ,  A.  Busch  ,  R.  Serkin ,  W.  Backhaus, 
das  Winterthurische  Kammerorchester,  von 
Scherchen  geleitet,  usw.  Bis  jetzt  waren  der 
Konzerte  nicht  viele,  aber  alle  hielten  sich  gut. 
Der  Pianist  R.  Serkin  erneuerte  den  giinstigen 
Eindruck.  Die  Sangerin  M.  Beeuor  zeigte  eine 
seltene  Gefiihlsfahigkeit  des  Stiles  in  Werken 
alter  und  moderner  Meister  (von  Prof.  Boghen 
sehr  gut  begleitet) .  Das  »  Quartetto  Veneziano  «, 
immer  mehr  homogen,  brachte  keine  neuen 
Werke:  spielte  aber  Borodins  Quartett  in  A 
(ein  gut  gearbeitetes  Werk),  das  nur  selten 
bei  uns  gegeben  wird.  Lodooico  Rocca 

WIESBADEN:  Von  den  Neuerschei- 
nungen  der  Kurhauskonzerte  iiber- 
zeugte  Heinz  Tiessens  Ouvertiire  zu  einem 
Revolutionsdrama,  von  ihm  selbst  geleitet, 
durch  Errindungsgabe  und  straffe  Struktur. 
Emil  Bohnke  erschien  erstmalig  in  Wiesbaden 
als  Komponist  und  Dirigent  gleich  mit  zwei 
Werken:  Das  Violinkonzert  in  D-dur  (Solist: 
Georg  Kulenkampff),  eindrucksvolle  Kund- 
gebung  neuzeitlichen  Klangwillens,  verdient 
wohl  hohere  Wertung  als  die  »Variationen 
iiber  ein  eigenes  Thema«.  —  Carl  Schurichts 
Dirigentenruf  hat  nun  auch  in  Amerika  den 
verdienten  Widerhall  gefunden,  zwei  Monate 
wird  er  dort  in  mehreren  Stadten  gastieren.  An 
seinem  Abschiedsabend  bewies  die  jugendliche 
Heida  Hermanns  mit  dem  Vortrag  von  Paul 
Hoffers  Klavierkonzert  eine  erstaunlich  ge- 
reifte  Vortragskultur.  In  einem  Sinfoniekon- 
zert  der  Staatsoper  weckte  auch  heute  — 
zwanzig  Jahre  nach  dem  Skandal  der  Wiener 
Urauff iihrung  —  Arnotd  Schbnbergs  Kammer- 
sinfonie  fiir  15  Soloinstrumente  gereizten 
Widerspruch  einer  Minderzahl  tonal  einge- 
schworener  Horer.  Ein  Teil  des  Mififallens 
iibertrug  sich  noch  auf  Kreneks  »Potpourri  fiir 
groBes  Orchester«,  das  als  witzige  PersiAage 
der  beliebten  Melodienragouts  eigentlich  nur 
befreiende  Heiterkeit  erwecken  kann.  Paul 
Rosenstocks  Direktion  rechtfertigte  das  ihm 
von  den  Freunden  neuer  Musik  entgegen- 
gebrachte  Vertrauen.  Emil  Hdchster 
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OPE  RNSPI ELPL  AN 

BAYREUTH:  Bei  den  diesjahrigen  Bay- 
reuther  Biihnen/estspielen,  die  vom  ig .  Juli 
bis  ig.August  stattfinden,  werden  dirigieren: 
Kart  Muck:  Parsifal,  Siegfried  Wagner  und 
Franz  v.  Hoejilin:  Ring  und  Karl  Elmendorjj: 
Tristan.  Die  Chore  leitet  Hugo  Riidel.  Als 
Solisten  wurden  u.  a.  verpflichtet:  die  Damen 
Anny  Helm  (Berlin) ,  Ingeborg  Holmgren  (Ber- 
lin) ,  Emmy  Kriiger  (Miinchen) ,  Nanny  Larsĕn- 
Todsen  (Stockholm),  Frieda  Leider  (Berlin), 
Eva  Liebenberg  (Berlin),  Sigrid  Lithzens 
(Stockholm),  Maria  Ranzow  (Niirnberg),  Hilde 
Sinnek  (Wiesbaden),  Henny  Trundt  (Koln); 
ferner  die  Herren:  Ivar  Andrĕsen  (Dresden), 
Rud.  Bockelmann  (Hamburg),  Carl  Braun 
(Berlin),  Jos.  Correck  (Hannover),  Walter 
Elschner  (Hamburg),  Gunnar  Graarud  (Ham- 
burg),  Ed.  Habich  (Berlin),  Lauritz  Melchior 
(Hamburg) ,  GottheH  Pistor  (Magdeburg), 
Theodor  Scheidl  (Berlin),  Friedrich  Schorr 
(Berlin) ,  Paul  Wiedemann  (Kopenhagen) ,  Fritz 
Wolff  (Chemnitz) . 

KONZERTE 

MEININGEN:  Hier  kamen  unter  Leitung 
von  Heinz  Bongartz  drei  Werke  zur  Ur- 
auffiihrung:  Aphorismen  von  Hans  Uldall, 
Serenade  von  Walter  Trienes  und  eine  Sinfonie 
in  a-moll  von  Friedrich  Schuchardt. 

OSK AU:  DerrussischeBratschist  Wadein 
Borissojjskij  bringt  demnachst  eine  neue 
Sonate  fiir  Bratsche  von  Hugo  Leichtentritt  zur 
Urauffiihrung.  \ 

ROM:  Erich  Kleiber  leitete  zwei  Orchester- 
.  konzerte  im  Augusteo  und  errangnament- 
lich  mit  Schubert  und  Mozart  groBen  Erfolg. 
Eine  Orchestersuite  von  Schreker  wurde  hin- 
gegen  kiihl  aufgenommen. 

SAN  FRANCISCO:  Robert  Pollak  gibt  in 
dieser  Saison  fiinf  Konzerte.  Die  Pro- 
gramme  enthalten  an  Erstauffiihrungen  fiir 
diese  Stadt  u.  a.:  Zweites  Violinkonzert  von 
Jaques-Dalcroze,  »Poĕme  mystique«  vonErnest 
Bloch,  Sonaten  von  Busoni  und  Pizzetti,  Suite 
von  Korngold. 

T'AKARAZUKA  (Japan) :  Die  Programme 
der  von  Joseph  Laska  geleiteten  Sinfonie- 
konzerte  weisen  auch  fiir  das  zweite  Halbjahr 
1927  wieder  eine  Fiille  wertvollster  europa- 
ischer  —  namentlich  deutscher  und  russischer 
—  Musik  auf. 


IEN:  In  der  Augustiner-Kirche  kam 
Wilhelm  Jergers  Choralkantate  fiir 
Sopransolo,  dreistimmigen  Knabenchor,  sie- 
benstimmigen  gemischten  Chor,  Orchester  und 
Orgel  unter  Leitung  des  Komponisten  zur  Auf- 
fiihrung.  *  * 

Hermann  Scherchen  hat  mit  auBerordent- 
lichem  Erfolg  in  seinen  zehn  Konzerten  mit 
der  Bukarester  Philharmonie  neue  rumanische 
Kompositionen  von  Enescu,  Jora,  Lazar, 
»L'histoire  du  soldat«  von  Strawinskij,  »Italia« 
von  Casella,  Beethovens  GroBe  Fuge  op.  133 
und  Regers  »Serenade«  fiir  zwei  Orchester  zum 
ersten  Male  aufgefiihrt.  —  Der  Kiinstler  ist 
eingeladen  worden,  in  der  Albert-Hall  in 
London  zu  dirigieren  und  wurde  mit  dem 
von  ihm  geleiteten  Winterthurer  Orchester  fiir 
ein  Musikfest  nach  Turin  verpfiichtet. 
AnlaBlich  der  Schubert-Zentenar-Feier  wer- 
den  in  Leningrad  und  Moskau  Schubert- 
Zyklen  organisiert,  an  denen  der  Wiener 
Pianist  Friedrich  Wiehrer  teilnimmt.  Als  eine 
Art  Vorfeier  brachte  Artur  Schnabel  im  Januar 
einen  Klavierabend  mit  Schubert-Sonaten. 
Walter  Niemann  hat  seine  »Klavierabende  aus 
eigenen  Werken«,  die  er  in  den  letzten  Win- 
tern  mit  groBem  Erfolg  in  Leipzig,  Bremen, 
Koburg  usw.  gab,  auch  in  den  Dienst  des 
Rundjunk  gestellt  und  in  Leipzig,  Berlin, 
Breslau,  Miinster  ( Koln-Langenberg  )  »Walter 
Niemann-Stunden «  veranstaltet. 

TAGESCHRONIK 

Professor  Dr.  Arnold  Schering  in  Halle  ist  an 
Stelle  Hermann  Aberts,  dessen  Ordinariat  fiir 
Musikwissenschaft  er  an  der  Berliner  Univer- 
sitat  zu  iibernehmen  berufen  wurde,  zum 
ersten  Vorsitzenden  der  Hdndel-Gesellschaft  ge- 
wahlt  worden.  Dr.  Georg  Gbhler  iibernimmt 
das  Amt  des  stelluertretenden  Schriftfiihrers. 
In  Schwerin  wird  im  Mai  dieses  Jahres  das 
58.  deutsche  Tonkiinstlerfest  des  Allgemeinen 
deutschen  Musikvereins  stattfinden.  Die  Lei- 
tung  der  Veranstaltungen  liegt  in  den  Handen 
von  Willibald  Kaehler. 

Das  Zentralinstitut  fiir  Erziehung  und  Unter- 
richt  wird  gemeinschaftlich  mit  dem  baye- 
rischen  Kultusministerium  und  der  Stadt 
Miinchen  die  nachste  VII.  Reichsschulmusik- 
woche  vom  13.  bis  20.  Oktober  in  Miinchen 
veranstalten. 

Anfang  Juni  1928  wird  ein  vom  Internatio- 
nalen  Musikamt  in  Wien  und  der  Osterreichi- 
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schen  Musiklehrerschaft  angeregtes  I.  Oster- 
reichisches  Tonkiinstlerfest  in  Verbindung  mit 
einem  Internationalen  musikpadagogischen 
Kongreji  und  Internationalen  Schulmusik- 
kongreji  in  Wien  stattrinden. 
Eine  Reichstagung  der  Gruppe  » Musiklehrer , 
Organisten  und  Chordirigenten«  des  Deutschen 
Musiker-Verbandes  fand  im  Januar  in  Berlin 
statt.  Nach  einem  aufschluBreichen  Referat 
iiber  »Staatsaufsicht  und  Musikunterricht*  ge- 
langte  eine  EntschlieBung  einstimmig  zur  An- 
nahme,  in  der  auf  die  gegenwartig  noch  auBer- 
ordentlich  unbefriedigenden  Verhaltnisse  im 
Musiklehrwesen  hingewiesen  und  die  SchaJ- 
fung  einer  reichsgesetzlichen  Grundlage  fiir  die 
gleichmajiige  Regelung  des  Musikunterrichts- 
wesens  in  allen  Ldndern  gefordert  wird. 
Das  diesjahrige  Mozart-Fest  in  Wiirzburg  ist 
fur  die  Zeit  vom  23.  bis  30.  Juni  angesetzt 
worden.  Die  musikalische  Oberleitung  hat  Her- 
mann  Zilcher  ubernommen. 
Das  nachste  (6.)  Reger-Fest  rindet  unter  Lei- 
tung  von  Paul  Scheinpfiug  vom  7.  bis  10.  Juni 
in  Duisburg  statt,  gemeinsam  veranstaltet  von 
der  Max  Reger-Gesellschaft  und  der  Stadt 
Duisburg. 

Der  Deutsche  Sdngerbund,  der  Deutsche  Ar- 
beitersdngerbund  und  der  Reichsverband  ge- 
mischter  Chore  Deutschlands  haben  sich  zu 
einer  »Arbeitsgemeinschaft  fiir  das  deutsche 
Chorgesangwesen«  zusammengeschlossen.  Der 
Musikreterent  im  PreuBischen  Kultusministe- 
rium  hat  den  Vorsitz  iibernommen. 
Im  Haag  (Holland)  hat  sich  eine  »Studien- 
gruppe  fiir  moderne  Musik«  gebildet.  Zweck 
dieser  Gruppe  ist  eine  kraftigere  Aktion  fiir 
Verbreitung  der  modernen  Musik,  als  sie  das 
6ffentliche  Musikleben  augenblicklich  erlaubt. 
*     *  «• 

Internationaler  Schubert-Preis.  Wie  unseren 
Lesern  erinnerlich  sein  wird,  hat  die  Columbia 
Graphophone  Company  Preise  von  insgesamt 
20  000  Dollars  fiir  sinfonische  Werke  ausge- 
setzt,  die  aus  AnlaB  des  hundertsten  Todes- 
tages  von  Franz  Schubert  wahrend  einer  groBen 
internationalen  Schubert-Feier  zur  ersten  Auf- 
fiihrung  gelangen  sollen.  Die  Preise  sind  bei 
dem  Bankhaus  J.  P.  Morgan  in  Neuyork 
hinterlegt.  Die  Genossenschaft  Deutscher  Ton- 
setzer,  Berlin  W  8,  Wilhelmstr.  57/58,  die  die 
Durchfiihrung  des  Wettbewerbs  fiir  die  Zone 
Deutschland  und  Holland  iibernommen  hat 
und  von  der  die  Wettbewerbsbedingungen  zu 
erhalten  sind,  teilt  uns  mit,  daB  fiir  die 
von  ihr  bearbeitete  Zone  Max  v.  Schillings, 
E.  N.  v.  Reznicek,  Ernst  Wendel,  Hermann 


Bischoff  und  Johann  Wagenaar  das  Preis- 
richteramt  iibernommen  haben.  Der  Ein- 
reichungstirmin  ist  bis  zum  ^o.April  d.  J .  ver- 
langert.  Spater  eingehende  Sendungen  konnen 
nicht  beriicksichtigt  werden. 
Das  Schubert-  J:hr  ig28  wurde  in  der  Sylvester- 
nacht  in  besonders  feierlicher  Weise  in  Wien 
eingeleitet.  Um  die  Mitternachtsstunde  lauteten 
die  Glocken  der  Lichtenthaler  Schubert-Kirche, 
worauf  von  der  Schubert-Orgel  Schubert- 
Kompositionen  ertonten.  In  zahlreichen  Wie- 
ner  Kirchen  wurde  das  Gedachtnis  des  Mei- 
sters  in  eindrucksvoller  Weise,  zumeist  durch 
Auffiihrung  seiner  Deutschen  Messe,  gefeiert. 
Die  Stadt  Wien  wird  das  Sterbehaus  Franz 
Schuberts  in  der  Kettenbriickengasse  kauflich 
erwerben,  um  die  Wohnung  Schuberts  und  die 
anstoBenden  Zimmer  zu  einem  Schubert-Mu- 
seum  umzuwandeln,  das  im  Rahmen  der  offi- 
ziellen  Jahrhundert-Festlichkeiten  eroffnet 
werden  wird. 

Die  im  Jahre  1838  vom  Frankfurter  Lieder- 
kranz  ins  Leben  gerufene  Mozart-Stiftung  zu 
Frankfurt  a.  M.,  die  die  Unterstiitzung  musi- 
kalischer  Talente  behufs  Ausbildung  in  der 
Kompositionslehre  bezweckt,  beabsichtigt,  zum 
1.  Oktober  ein  neues  Stipendium  zu  vergeben. 
Alles  Nahere  ist  beim  Sekretar  des  Verwal- 
tungsausschusses  B.  Adolph  Anthes,  Stern- 
strajie  28,  zu  erfragen.  Meldungen  miissen  bis 
zum  31.  Marz  1928  eriolgt  sein. 
An  die  6ffentlichkeit  wendet  sich  der  Aufruf 
eines  Komitees  mit  ersten  Miinchener  Namen, 
wie  Geheimrat  Karl  v.  Amira,  S.  v.  Hausegger, 
H.  W.  v.  Waltershausen ,  Geheimrat  Dr. 
v.  Borsch,  Proiessor  August  Schmidt-Lindner, 
Professor  Dr.  Felix  v.  Kraus,  zur  Unter- 
stiitzung  der  Miinchener  Akademie  der  Ton- 
kunst.  Die  Hochschule  ging  durch  die  Inrlation 
des  Verm6gens  ihrer  Stipendienfonds  verlustig, 
die  Fonds  miissen  wieder  aufgefiillt  werden. 
Zu  diesem  Zweck  hat  sich  die  Gesellschaft 
»Freunde  der  Staatlichen  Akademie  der  Ton- 
kunst,  Hochschule  fiir  Musik«  gebildet.  Die 
Gesellschaft  sucht  ihre  Ziele  zu  erreichen 
durch  Veranstaltung  von  Konzerten  und  Vor- 
tragen  sowie  durch  Sammlung  und  Bereit- 
stellung  von  Geldmitteln.  Die  Geldmittel  wer- 
den  durch  einmalige  Zuwendungen  oder  durch 
jahrliche  Beitrage  der  Mitglieder  aufgebracht. 
Der  jahrliche  Mindestbeitrag  ist  fiir  Einzelper- 
sonen  10  Mk.  und  Personenverbande  25  Mk. 
Bei  dem  Preisausschreiben  des  PreuBischen 
Provinzialsangerbundes  zur  Gewinnung  eines 
OstpreuJien-Chores  mit  streng  heimatlichem 
Text  und  von  in  OstpreuBen  geburtigen  Ton- 
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dichtern  vertont,  sind  insgesamt  85  Kom- 
positionen  eingelaufen.  Das  Preisrichter- 
kollegium  konnte  sich  aber  zur  Verteilung 
eines  ersten  Preises  nicht  entschlieBen,  weil 
vier  gleichwertige  Kompositionen  eingegangen 
waren,  und  hat  dementsprechend  den  ersten 
Preis  in  vier  Teile  geteilt.  Die  vier  Preistrager 
sind  Musikdirektor  Franz  Notz,  Insterburg, 
Alfred  Binneweiji,  Kontrabassist,  Konigsberg, 
Musikdirektor  Priimers,  Herne,  Dr.  Fr.  Wal- 
ter,  Berlin. 

Ein  Preisausschreiben  veranstalten  die  »Musik- 
blatter  des  Anbruch«  (Wien  I,  Karlsplatz  6). 
Um  dem  lahmenden  Mangel  an  brauchbaren 
modernen  Opernbiichern  abzuhelfen,  setzt  die 
Zeitschrift  zwei  Preise  von  je  1000  Mark  fiir 
abenajiillende  Opern  aus.  Der  Verlag  der  Uni- 
versal-Edition  wird  die  preisgekronten  Biicher 
in  Verlag  und  Vertrieb  nehmen.  Der  Jury  ge- 
horen  an:  Paul  Bekker,  Franz  Schreker,  Ernst 
Krenek,  Robert  Heger,  Lothar  Wallerstein, 
Paut  Stefan  und  Direktor  Emil  Hertzka. 
Alle  vier  Jahre  veranstaltet  Paris  unter  den 
franzosischen  Musikern  einen  Wettbewerb  fiir 
das  beste  Chorwerk  mit  Soli,  Chor  und  Or- 
chester.  Ein  Preis  von  10  000  Frcs.  ist  ausge- 
setzt.  Die  Kosten  der  Auffiihrung  tragt  die 
Stadt  Paris.  In  diesem  Jahr  haben  sich  22  Be- 
werber  gemeldet.  Die  Jury  setzt  sich  aus  Ver- 
tretern  der  alten  Generation,  wie  Charpentier, 
Piernĕ,  Bruneau,  zusammen. 
Ein  neuer  Orgeltyp  ist  durch  den  Bau  zweier 
Instrumente  in  Altona  und  in  Brieg  (Schle- 
sien)  geschaffen,  der  von  Hans  Henny  Jahnn 
disponiert  und  von  E.  Kemper  und  Sohn 
(Liibeck)  ausgefiihrtwurde.BeiderEinweihung 
der  Altonaer  »Klopstock-Orgel«  erwies  sie  sich 
als  eine  iiberzeugende  Losung  der  Orgelbau- 
probleme,  die  die  beiden  groBen  Orgeltagungen 
von  Hamburg  (1925)  und  Freiburg  (1926)  auf- 
geworfen  hatten. 

Die  Evang.  Kirchenmusikschule  stellt  einen 
neuen  Schultyp  dar  fiir  die  Ausbildung  von 
Kirchenmusikern  in  landlichen  und  kleineren 
stadtischen  Gemeinden;  sie  will  zugleich  eine 
sichere  Grundlage  fiir  das  Hochschulstudium 
bieten.  Das  erste  Institut  wurde  vom  Landes- 
kirchenamt  Kiel  in  Eckernfdrde  gegriindet; 
nach  dessen  Muster  entstanden  die  Schulen: 
Leipzig,  Aschersleben,  Konigsberg  und  Bres- 
lau. 

In  Baden-Baden  soll  nach  den  Entwiirfen  von 
Professor  Haiger  (Miinchen)  ein  Konzert-Fest- 
spielhaus  errichtet  werden. 
Konigliche  Oper  in  Rom  ist  der  fiir  das  Teatro 
Costanzi  nach  seiner  Erwerbung  durch  den 


Staat  gewahlte  Titel.  Allerdings  brachte  die 
Ankiindigung  der  Er6ffnung  eine  Enttau- 
schung  hinsichtlich  der  Betriebsform.  Man 
hatte  angenommen,  diese  werde  staatlich  oder 
sonst  gemeinniitzig  sein.  Statt  dessen  ist  die 
Konigliche  Oper  dem  Privatimpresario  Scotto 
verpachtet  worden,  und  nicht  einmal  der  erste 
Kapellmeister  Marinuzzi  hat  Befugnisse  und 
Titel  eines  Generalmusikdirektors  erhalten. 
Auch  der  Spielplan  leidet  an  Programmlosig- 
keit.  Das  Ausland  ist  z.  B.  vertreten  durch 
Carmen  und  ein  Ballett  von  Strawinskij  mit 
AusschluB  der  deutschen  Musik.  Die  Neu- 
heiten  sind  die  iiblichen  der  laufenden  Spielzeit 
(Zandonai,  Wolf-Ferrari,  Pizzetti).  Ob  es  sich 
gelohnt  hat,  dafiir  Millionen  auszugeben,  daC, 
wie  die  Presse  hervorhebt,  jeder  Kiinstler  in 
seiner  Garderobe  ein  Bad  und  der  Zuschauer- 
raum  besondere  Rauchzimmer  hat,  muB  die 
Zukunft  lehren.  M.  C. 


75  Jahre  Bechstein:  Die  Firma  C.  Bechstein 
hat  zu  ihrem  Jubilaum  ein  Bechstein-Bilder- 
buch  geschaffen,  das  Kunde  gibt  von  dem  ein- 
stigen  Aufschwung  und  der  heutigen  Welt- 
bedeutung  der  Firma.  Nicht  nur  namhafte 
Fachpianisten,  die  mit  dem  Bechstein-Fliigel 
ihren  Ruf  griindeten  und  bestatigen,  und 
zahlreiche  Musikliebhaber  aller  Erdteile,  auch 
Manner,  die  der  Geschichte  bereits  angehoren, 
werden  hier  als  Zeugen  fiir  die  Giite  des 
Fabrikates  angerufen.  Hans  v.  Biilow,  von 
dem  das  Archiv  des  Hauses  Bechstein  noch 
250  unveroffentlichte  Briefe  besitzt,  gehort  zu 
ihnen;  Wagner,  von  dem  ein  Brief  wieder- 
gegeben  wird,  Liszt  und  Busoni  schlieBen  sich 
an.  Neben  der  Hauptiorderung  der  Tonschon- 
heit  wird  auf  die  auBere  Gestaltung  des  Fliigels 
Wert  gelegt.  Die  Abbildungen  von  Privat- 
raumen  und  Konzertsalen  zeigen,  wie  ver- 
sucht  wird,  einen  jeweilig  passenden  Stil  des 
Fliigelbaues  auch  in  architektonischer  Hin- 
sicht  zu  hnden.  Der  Bechstein  im  Stil  Lud- 
wigs  XV.  mit  Gold,  Malereien  und  Hand- 
schnitzereien  ist  das  Gegenstiick  etwa  zum 
modernen  glatten,  massiven  Bechstein-Welte- 
Fliigel  oder  zu  den  vier  Bechstein-FHigeln  mit 
den  »Piano-Kiddies«.  Ein  Stiick  »Geschichte 
des  Klaviers  und  des  Konzertes«  ist  dieses  mit 
herrlichen  Bildern  ausgestattete  Bechstein- 
Buch.  Pr. 
Die  theologische  Fakultat  der  Universitat 
Leipzig  hat  Professor  Dr.  phil.  h.  c.  Karl 
Straube  ehrenhalber  zum  Doktor  der  Theologie 
ernannt. 
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Willem  Mengelberg  wurde  von  der  Columbia- 
Uniuersitdt  in  Neuyork  die  Wiirde  eines 
Dr.  h.  c.  der  Musik  verliehen. 
Musikdirektor  Ulrich  Hildebrand  in  Stettin 
wurde  wegen  seiner  Verdienste  um  die  evan- 
gelische  Kirchenmusik  von  der  Uniuersitdt 
Greifswald  zum  Ehrendoktor  der  Theologie  er- 
nannt. 

Wilhelm  Furtwdngler,  der  bei  der  New  York 
Philharmonic  Society  ab  1928  fiir  drei  Jahre 
verpflichtet  ist,  hat  die  Gesellschaft  gebeten, 
seinen  Vertrag  fiir  die  Saison  1928/29  nicht 
in  Kraft  treten  zu  lassen. 
Erich  Kl  iber  hat  anlaBlich  der  fiir  April  be- 
vorstehenden  Wiedereroffnung  des  Opern- 
hauses  Unter  den  Linden  seinen  diesjdhrigen 
Kontrakt,  der  ihn  zum  dritten  Male  nach  Siid- 
amerika  verpflichtete,  riickgdngig  gemacht. 
Zu  Intendanten  wurden  gewahlt:  Karl  Lustig- 
Prean  an  das  Stadttheater  in  Augsburg  und 
HerbertMaisch  (Koblenz)  an  das  Stadttheater  in 
Erfurt.  —  Als  Nachfolger  Lothar  Wallersteins 
ist  Hans  Esdras  Mutzeribecher  (Darmstadt) 
zum  Oberspielleiter  der  Frankfurter  Oper  ver- 
pnichtet  worden. — Karl  Maria  Zwiftler(Btunn) 
geht  als  erster  Kapellmeister  und  musikalischer 
Oberleiter  an  die  Stddtische  Oper  Diisseldorf. 

AUS  DEM  VERLAG 

Ein  seltenes  Jubilaum  ist  in  diesem  Jahr  im 
deutschen  Musikalien-Verlag  zu  verzeichnen: 
das  hundertjdhrige  Bestehen  der  Musik-Biblio- 
graphie,  die  im  Jahre  1828  von  C.  F.  Whistling 
begriindet  wurde  und  seit  dem  Heft  Juli-Au- 
gust  1830  bei  Friedrich  Hofmeister  in  Leipzig 
verlegt  ist. 

Geheimrat  Henri  Hinrichsen,  der  Inhaber  des 
Musikverlages  C.  F.  Peters  in  Leipzig,  feierte 
am  5.  Februar  seinen  60.  Geburtstag.  Geheim- 
rat  Hinrichsen  ist  seit  1894  Teilhaber  und  seit 
190 1  Alleininhaber  der  Firma. 
Der  Steingrdber-Verlag  in  Leipzig  beging  am 
1.  Januar  die  Feier  seines  sojdhrigen  Be- 
stehens. 

Im  Staatsverlag  in  Moskau  erscheint  dem- 
nachst  »Schubert  und  seine  Zeit«  von  Eugen 
Braudo,  das  erste  russische  Schubert-Buch, 
das  von  dem  EinAuB  des  Meisters  auf  die  rus- 
sische  Musik  und  das  Musikleben  handelt. 
Unter  der  Redaktion  des  Musikhistorikers 
Dr.  Erich  H.  Miiller  in  Dresden  erscheint  ein 
Deutsches  Musikerlexikon,  das  Biographien 
aller  lebenden  Musiker,  Komponisten,  Musik- 
schriitsteller,  Sanger,  Sangerinnen,  Musik- 
lehrer  und  -lehrerinnen  Deutschlands  und  des 


deutschsprachigen  Auslands  enthalten  soll. 
Die  Aumahme  erfolgt  kostenlos.  Um  der  er- 
wiinschten  Vollstandigkeit  so  nahe  als  mog- 
lich  zu  kommen,  richtet  Dr.  Miiller  an  alle 
Musiker  die  Bitte,  sofern  sie  noch  keinen 
Fragebogen  erhielten,  sich  umgehend  an  ihn 
zu  wenden  (Dresden-A.  19,  Schlieftfach30), 
Im  Verlag  von  Franz  Weber,  Berlin.  erscheint 
eine  Neuausgabe  des  Notenheftes  zum  Werni- 
geroder  Kommersbuch  (4.  Autlage),  herausge- 
geben  vom  Akademischen  Verein  Hiitte.  Fast 
500  Melodien  sind  in  geschickter  Bearbeitung 
durch  Hugo  Berger  aufgezahlt.  Uber  das  Ver- 
einsleben  hinaus  kommt  dem  Liederband  eine 
Bedeutung  fiir  die  Volksmusikpflege  zu. 

TODESNACHRICHTEN 

BUDAPEST:  Eine  der  bekanntesten  Per- 
sonlichkeiten  im  ungarischen  Musikleben, 
der  ehemalige  Direktor  des  konigl.  Opern- 
hauses  und  des  Nationalkonservatoriums, 
Di.Aurel  Kern,  ist  gestorben.  Kern  hatte  sich 
auch  als  Komponist,  Musikkritiker  und  Uber- 
setzer  von  Operntexten  einen  Namen  erworben. 

Di)SSELDORF:  Musikdirektor  Mathieu 
Neumann,  Komponist  und  Leiter  mehrerer 
Chore  im  Rheinland  und  in  Westfalen,  ist  bei 
einer  Chorprobe  einem  Schlaganfall  erlegen. 

EISLEBEN:  Kapellmeister  Ferdinand  Neis- 
ser,  der  sich  besonders  durch  die  Einfiih- 
rung  der  deutschen  Musik  in  Finnland  ver- 
dient  gemacht  hat,  ist  62jahrig  verschieden. 

IUBECK:    Die    ausgezeichnete  Pianistin, 
jAlma  de  Glimes,  eine  Enkelin  Heinrich 
Marschners,  starb  im  Alter  von  77  Jahren. 

NEAPEL:  Der  Dekan  der  italienischen 
Pianisten,  Costantino  Palumbo,  ist  mit 
85  Jahren  verschieden.  Als  Schiiler  Merca- 
dantes  wurde  er  von  Rossini  in  Paris  und  Thal- 
berg  in  Neapel  in  die  Konzertlaufbahn  einge- 
fiihrt.  1873 — 1900  leitete  er  die  Klavierklasse 
am  Konservatorium.  Er  ist  auch  als  Kom- 
ponist  hervorgetreten. 

ROM:  Hier  verstarb,  68jahrig,  der  Vize- 
.prasident  der  Musikakademie  von  Santa 
Cecilia,  Professor  Raffaele  Terziani.  Er  leitete 
die  Orchesterkonzerte  der  Akademie  von  1895 
bis  1910.  Unter  seinen  Kompositionen  ist  die 
preisgekronte  Trauermesse  fiir  den  ersten 
Jahrestag  der  Ermordung  Konig  Umbertos  zu 
nennen. 

WURZBURG:  Der  Komponist  und  lang- 
jahrige  Direktor  des  Wiirzburger  Kon- 
senratoriums,  Hofrat  Max  Meyer-Olbersleben, 
ist  gestorben. 


WICHTIGE  NEUE  MUSIKALIEN  UND  BUCHER 

UBER  MUSIK 

mitgeteilt  von  Wilhelm  Altmann-Berlin 

Der  Searbelter  erbltlet  nach  Berlin-Friedenau,  Sponholzstr.  54,  Nachrichten  uber  noch  ungedruckte  grOoere  Werke,  behSlt  sich 
aber  deren  Aulnahme  vor.    Diese  kenn  auch  bei  gedruckten  Werken  weder  durdi  ein  Inserat  noch  durch  Einsendung  der  be- 

treffenden  Werke  an  ihn  erzwun«en  werden.  ROcksendung  etwaiger  Einsendungen  wird  grundsatiitch  abgetehnt. 
Dle  In  nachstehender  Sibliographie  aufgenornmenen  Werke  kdnnen  nur  dann  elne  WQrdigung  in  der  Abteilung  Krltik:  BOcher 
und  Musikalien  der  .Musik"  erfahren,  wenn  sie  nach  wie  vor  der  Redaktion  dcr  .Musik",   5erlin  W  9,  Link-Slralie  16, 

eingesandt  werden. 


INSTRUMENTALMUSIK 

a)  Orchester  (ohne  Soloinstrumente) 

Becce,    Giuseppe:  Casanova-Suite.  Bote  &  Bock, 
Berlin. 

Flament,  Edouard:  Rolla.  3.  tableau  symphon. 

Lemoine,  Paris. 
Henning,  Max:  op.  51  Faschingsbilder.  Suite.  Friede, 

Berlin. 

Jerger,  Wilhelm  (Wien):  Sintonie  (d)  noch  un- 
gedruckt. 

Mjaskovskij,  N.:  op.  26  8.  Sintonie.  Univers.-Edit., 
Wien. 

Rijsager,  Knudage:  Variationer  over  et  thema  af 

Mezangeau.  Hansen,  Kopenhagen. 
Spendiarow,  A.:  op.  23  Esquisses  de  la  Crimĕe. 

II.  Sĕrie.  Russ.  Staatsverlag,  Moskau;  Univers.- 

Edit,  Wien. 
Toch,  Ernst:  op.  42  Komodie.  Schott,  Mainz. 


b)  Kammermusik 


Streich- 


Dalberg,   Nancy  (Kopenhagen):    op.  20 

quartett  Nr.  3  noch  ungedruckt. 
David,  Karl  Heinr.  (Zollikon,  Ziirich):  Streich- 

quart.  Nr.  3;  Streichsextett  noch  ungedruckt. 
Jerger,  Wilhelm  (Wien):  Suite  im  alten  Stil  f. 

13  Blaser  noch  ungetiruckt 
Lilge,  Hermann:  op.  16  Suite  f.  Fl.  u.  Pfte.  Zimmer- 

mann,  Leipzig. 
Miiller,  Sigfr.  W.:  op.  13  Divertimento  f.  Klar., 

2  V.,  Br.  u.  Vc.  Breitkopf  &  Hartel,  Leipzig. 
Niemann  Goitfried,  Dr.  phil.  (Wustrow,  Mecklen- 

burg):  Suiten  f.  V.  u.  Klav.  noch  ungedruckt. 
Ove,  Harry:  op.  10  Variations  and  fugue  on  a  theme 

by  L.  van  Beethoven  f.  2  Pianos,  4  hands.  Neldner, 

Riga. 

Schirinskij,  W.:  op.  8  II.  Quatuor  a  cordes.  Russ. 

Staats-V.,  Moskau;  Univers.-Edition,  Wien. 
Shitomirskij ,   A.:   op.  3  Quatuor  a  cordes  (e). 

Russ.  Staats-V.,  Moskau;  Univers.-Edition,  Wien. 
Webern,  Anton:  op.  20  Trio  f.  Geige,  Br.  u.  Vc. 

Univers.-Edition,  Wien. 


c)  Sonstige  Instrumentalmusik 
Alexandrow,  Anatol:  op.  27  Trois  piĕces  p.  Piano. 

Russ.  Staats-V.,  Moskau;  Univers.-Edition,  Wien. 
Ambrosius,  Herm.:  op.  51  Konzert  f .  Pfte.  u.  Orch. 

M.  Brockhaus,  Leipzig. 
Bost-Sief ert,  Ed.:  Diurnes  et  Nocturnes  p.  Piano. 

Magasin  musical,  Paris. 
Biittner,  Max:  op.  14  Improvisationen  f.  Tromp.  u. 

Pfte.;  op.  30  Improvisation  f.  Horn  u.  Pfte.  Merse- 

burger,  Leipzig. 
Casella,  Alrredo:    Scarlattiana.  Divertimento  su 

musiche  di  Dom.  Scarlatti  p.  Pfte.  e  picc.  orch. 

Univers.-Edition,  Wien. 
Chavanne,  Henri:  25  Etudes  de  virtuositĕ  p.  le 

cornet  ou  la  trompette.  Evette,  Paris. 
Dahl,  Viking:  op.  28  Suite  f.  Piano.  Standard-Edit, 

Varberg. 

Daniel,  Raoul:  Le  travail  journalier  des  gammes  et 
des  arpĕges,  enseignement  rationnel  et  moderne  du 
violon.  Gallet,  Paris. 

Engelmann,  Joh.:  op.  28  Fantasie,  Passacaglia  und 
Fuge  iib.  d.  Namen  Bach  f.  Org.;  op.  31  Nr.  1 
Chaconne  f.  V.  allein.  Breitkopf  &  Hartel,  Leipzig. 

Goldschmidt,  Berthold:  op.  10  Sonate  f.  Pfte. 
Univers.-Edition,  Wien. 

Harsanyi,  Tibor:  Six  piĕces  courtes  p.  Piano.  Heu- 
gel,  Paris. 

Heller,  Heinrich:  Lehre  der  Flageolett-T6ne  f.  V. 

Heft  1 — 7.  Simrock,  Leipzig. 
Jesinghaus,  Walter:  op.  14  Suite  p.  Pfte.  Hug, 

Leipzig. 

Laparra,  Raoul:   Suite  p.  Piano.  Heugel,  Paris. 
— :  Piĕces  Espagnoles  a  danser  p.  Piano.  Choudens, 
Paris. 

Mille,  Karl:  Elegie  f.  Englisch  Horn  u.  Pfte.  Merse- 

burger,  Leipzig. 
Nestoroff,  Heraklit:  op.  4  Episoden  f.  Pfte.  Dob- 

linger,  Wien. 
Niemann ,  Gottfried  (Wustrow,  Mecklenb.):  Musikal. 

Stimmungen  f.  Klav.  noch  ungedruckt. 
Schultz,  Willi:  Bunte  Tanze  aus  Pommern.  Klav.- 

Satz  v.  Rich.  Gabriel.  Teubner,  Leipzig. 
Torjussen,  Trygoe:  op.  31  Zwei  Charakterstiicke 

f.  Pfte.  Schott,  Mainz. 


Nachdruck  nur  mit  ausdrtlcklicher  Erlaubnis  des  Verlages  gestattet.    Alle  Rechte,  insbesondere  das  der  Obersetzung, 
vorbehalten.  FUr  die  Zurtlcksendung  unverlangter  oder  nichtangemeldeter  Manuskripte,  fal!s  ihnen  nicht  g  e  n  11  g  en  d 
Porto  beiliegt,  (Ibernimmt  die  Redaktion  keine  Garantie.  Schwer  leserliche  Manuskripte  werden  nicht  geprtlft,  eingelaufene 
Besprpchungsstilcke  grunds'atzlich  nicht  zuruckgeschickt 

Verantwortlicher  Schriftleiter :  Bernhard  Schuster,  Berlin  Wg,  Link-Strafie  16 
Verantwortlich  fiir  »Musikerziehung«,  «Mechanische  Musik«  und  »Echo  der  Zeitschriften«:  Dr.  Eberhard 

PreuBner,  Berlin  W  9,  Link-StraBe  16 
Verantwortlich  fur  den  Anzeigenteil:  Hans  Beil,  Stuttgart.  Druck:  Deutsche  Verlags-Anstalt,  Stuttgart. 
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Angcbote  unter  N.il*  an  die  Zeit»chriften-Abteilung  der 
Dcutachen  Yerlags-Anstalt,  Stuttgart,  NeckarrtraSe  121/123. 


ADRE//ENTAFEI 


W.  FREYTAG-FREY 

=====  gesangspAdagoge  ===== 

Lehrer  enter  GroSen :  Frau  Claire  Dux,  Frau  Fricda  Hempel  etc  etc. 


TeIefon:  Haacnheide  8933 


BE.RX.IN  SW.  29 


Telefon:  Hasenheide  8933 


WILHELM  BAUER 

=  BASSBARITON  = 

B    MUNCHEN  = 

■1        ALFONSSTRASSE  7  B 


Mary  Hahn 

Stimmbildnerin  ffir  Rcdc  u.  Geaang,  Lehrerin  an 
der  Schauspielachulc  dea  DeutschenTheaters,  Lei- 
tcrin  des  BerlinerFrauen-Terzetts,  wohnt  jetit: 

Berlia  -  Wilmersdori,  Berlmer  Str.  69 
Tel.:  Uhland  1474 


Dr.  Alf  Nestmann 

T  l?IP'7Iir>  *  Funkenbnrgsira6e  26 

MjEiKS. Mj*\3  ^  Fcrnruf:  Leipzig  14477 


Komponist  •  Klavierp3dagog 

MusikBckriftsteller 

Begleitung  •  Korrepetition 

Interne  Kritik 


Ce11oviriuose 

Carlth,  PreuBner 


KONIERT  Ul 


Ausgezeichn.  Padagoge 
Ausbildung  emschl.  Nebenf  acher 
bia  zur  hochsten  kunrt- 
lerischen  Reife 


Ha  us  Preujiner,  Ma  rxgrun 

het  Bad-Stehtn,  Frankenwald  (Bayem) 


<Sret^etn~ 

PIANISTIN 

Originalkritiken  atchen  *ur  Verf  Bgung 
Engagementaanrragen  nach 

Stuttgart,  UrbanstraBe  31 


ANTON  MARIA 
BERLIN-WILMERSDORF 


Unzerreiflbare  Bande  verkniipfen 

HENRIK  IBSEN 

(lOO.Geburtstag  20.  Mjiiz  1928) 


mit 


EDYARD  GRIEG 


Die  geistigen  Beziehungen  der  beiden  Meister  erhellt  die  Biographie 

GRIEG 

VON  RICHARD  H.  STEIN 

(KLASSIKER  DER  MUSIK) 
4.  AuAage.  Gebunden  M  8.50,  Halbleder  M  12.50 

Alle  Freunde  Criegs  werdea  den  biogntphischen  Schilde» 
rungen  Steins  gern  folgen.  Der  Verfasser  versucht  es  mit 
Gliick,  die  Form  und  den  Inhalt  der  alten  Meisterbiogra* 
phien  als  Vorbild  nehmend,  doch  seinem  Werke  die 
Wissenschaitlichkeit  des  20.  Jahrhunderts  zu  wahren. 
(Vossische  Zeitung) 


AusBihrlicher  Prospekt  iiber  die  «Klassiker  der  Mustk«  kostenlo* 
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Carl  Robert  Blum  dirigiert  nach  dem  lautenden  Notenband 
Musik-Chronometers,  bei  dem  die  Partitur  pro jektiv  am  Dirigenten 
im  Original-Zeitmafi  des  Komponisten  voruberzieht 


...... 

■     :..  '    ■  "      "  ::'  "■ 


Das  geoffnete  Musik-Chronometer.  Auf  dem  Notenband  ist  der  Anfang 
der  Musik  Hanns  Eislers  fur  den  Ruttmann-Film  erkennbar 

Photo:  Copyright  by  Alexander  Bengsch,  Berlin 


D  I  E  MUSIK. 


Der  Rhythmograph  Carl  Robert  Blums,  ein  am  Musik-Chronometer 
anzubringendes  Hilfsinstrument,  das  die  » Rhythmogramme «  und 

nach  diesen  die  Laumotenbander  herstellt 


in 
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Motor,  den  inneren  Teil  des  Synchron-Aggregats,  zeigt 

Photo:  Copyright  by  Alexander  Bengsch,  Berlin 
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Dr.  P.Wolff,  Frankfurt  a.M 


Leo  Theremin  vor  seiner  »Vox« 
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Carl  Maria  von  Webers  Fliigel 
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Das  A  m  a  r- Q  u  a  r  t  e  1 1 
Maurits  Frank 
Paul  Hindemith 

Zeichnung  von  Rud.  W.  Heinisch  — 


Walter  Caspar 


Besitzer;  Heinrich  Burkard 
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Pietzner,  Wien  phot. 


Hermann  Abert  f 


R.  Herbst,  Heidelberg,  phot 

Hans  Joachim  Moser 
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Carl  Thiel 
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StrauB 


arikaturen  von  B.  F.  Dolbin 


j>  i  t;  m  rsiK,  xx.  a 
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Karikaturen  von  B.  F.  Dolbi 
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Karikaturen  von  B,  F,  D  o  1 
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Kleiber 


b  i  n 


■ 


■    ■  ■-        :;■•  ::: 


Japanische  Tsuzumi 
(Handtrommel) 


(Langnote) 
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* 


Japanische  Musikerinnen 
links  eine  Koto-,  rechts  eine  Shamisen-Spielerin 


Japanisches  Vaganta-Orchester 
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— ■  





Julius  Stockhausen 
wahrend  seiner  Biihnensangerzeit 
(Mannheim  1852/53) 
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Bĕla  Bartok 
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Das  Joachim-Quartett  (nach  einer  Radierung  von  Ferdinand  Schmutzer) 


Paul  Frankensteiti,  Vvien,  phot. 


* 


DIEMUSIK.  XX.  4 


Das  Rosĕ-Quartett  (nach  einer  Radierung  von  Oskar  Stossel) 


DIE  MUSIK. 
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■ 


Vajda  M.  Pal,  Budapest,  phot 

Ernst  v.  Dohnanyi 
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\V.  Bosholm,  phot. 


Max  Fiedler 


> 
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Elizin  Studio,  New  York,  phot. 


Elisabeth  Rethberg 


I; 
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Fritz  Reinhard,  Leipzig,  phot. 


Gunther  Ramin 


■ 
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Heutiger  Zustand 


Die  grofie  Orgel  in  der  K 1  o  s  t  e  r  ki  r  ch  e  Weingarten 

erbaut  von  Joseph  Gabler 


vom  Jahre  1750 


C.  Bopp,  Wrin(fart<?ii. 


Zc\chnu\\\!  von  DelagartleUe 


IMK  MTTRIK.  XX.  (1 


Die  groBe  Orgel  im  Kloster  Ottobeuren 

erbaut  von  Karl  Riepp 

(1764) 


D I E  M  tl  S  ] 


Die  Orgel  im  Kloster  Polling  bei  Weilheim 

erbaut  von  Johann  Georg  Hoeterich 

(1765) 


 — 





Cl.  Fischbach,  Strassburg,  phot. 


Die  Orgel  des  StraBburger  Munsters 

erbaut  von  Andreas  Silbermann 
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Die  Orgel  der  Frauenkirche  in  Dresden 


von 
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